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(18. 3.), Harald Keller (19.3.) und L. H. Heydenreich (20.3). 


} 


EROÖFFNUNGSANSPRACHE VON LUDWIG H. HEYDENREICH (München): 


Von zwei Seiten her ist die Renaissance heute erneut in das Blickfeld kritischer Be- 
trachtung gerückt. 

Einmal lassen die bedeutenden Ergebnisse der Mittelalter-Forschung in zunehmen- 
dem Maße erkennen, wie tiefgreifend das geistige Erbe des Mittelalters im Gedanken- 
gut der neueren Zeit fortwirkt, dergestalt, daß sogar Begriffe und Wertsetzungen, 
die man als charakteristisch für die Renaissance ansah, sich als bereits weitgehend vom 
Mittelalter vorgeprägt erweisen. Andererseits hat jene merkwürdige Labilität, in der 
sich das allgemeine Kultur- und Bildungsbewußtsein der Gegenwart befindet, die 
Frage nach den Ursachen und Gründen dieser Unsicherheit aufkommen lassen, und 
es fehlt nicht an Kritikern, die den Ursprung dieses Spannungszustandes im Ent- 
stehen des rationalistischen Denkens suchen, dessen Anfänge sie in das Zeitalter der 
Renaissance verlegen. 

Diese beiden kritischen Einstellungen unterscheiden sich wesentlich von den rein 
historischen Erörterungen, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts aufkamen und bis 
in die zwanziger Jahre unseres Säkulums anhielten: ich meine jene Diskussionen um 
den Beginn, die Dauer und die Ausbreitung der Renaissance als Kultur- und Zeit- 
begriff, wie sie von Geymüller über Thode, Burdach und Borinski bis zu Huizinga 
reichen und die im Grunde sämtlich fruchtbare Auseinandersetzungen mit der Burck- 
hardt’schen Vorstellung der Renaissance sind. Die gegenwärtige Kritik rührt vielmehr 
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an den Bestand und Wert der Renaissance selbst. Auf mehreren Kongressen und Ver- 


anstaltungen ist im Vorjahre dieses Problem der „Renaissance-Dämmerung“ — wie % 
es Panofsky bezeichnet hat — Gegenstand grundsätzlicher Betrachtung gewesen: so in 
New York, in Florenz und auf dem internationalen Kunsthistorikerkongreß in 
Amsterdam. Dabei hat sich die auffällige Tatsache ergeben, daß gerade von der 


Kunstgeschichte bisher unverhältnismäßig wenig geschehen ist, zu‘ dieser Disputation 
Stellung zu nehmen und dazu beizutragen, diesen Zeit- und Stilbegriff, der im 
Grunde von ihr zuerst geprägt worden ist, zu klären. 

Aus diesen Erwägungen heraus hat das Zentralinstitut für Kunstgeschichte, das es 
als eine seiner wichtigsten Aufgaben ansieht, bedeutende Fragen der Wissenschaft 
zur Diskussion zu stellen, es für angemessen gehalten, eine kleine Gruppe von sach- 
kundigen Fachvertretern einzuladen, um das Problem der Renaissance aufzugreifen 
und gemeinsam zu erörtern. Dabei scheinen sich vornehmlich drei Fragenkreise ab- 
zugrenzen: 

1. Untersuchungen über die humanistischen Ideen und Begriffe, die für Wesens- 
bestimmung des Renaissance-Denkens Gültigkeit besitzen; 

2. die Behandlung von Einzelthemen der Kunst, die als Aufgabensetzung oder 
Leistungen für die Renaissance charakteristisch sind, und 

3. das Eingehen auf die entwicklungsgeschichtlich höchst bedeutsamen Wechselbe- 
ziehungen, wie sie in dieser Epoche zwischen der bildenden Kunst und den Natur- 
wissenschaften, insbesondere den beschreibenden Naturwissenschaften, aufkommen. 

Nach diesen drei Fragekreisen sind die Vorträge und Diskussionen unserer Tagung 
geordnet. Ich darf zunächst allen Kollegen, die sich ihr als Mitwirkende zur Ver- 
fügung gestellt haben, meinen Dank für ihr Kommen aussprechen. 

Mein Dank gilt ferner dem Direktor des Französischen Instituts in München und 
dem Bundesministerium des Innern, die uns bei der Einladung unserer auswärtigen 
Gäste großzügig Hilfe geleistet haben. 


VORTRAG VON WALTER PAATZ (Heidelberg): 
„DIE BEDEUTUNG DES HUMANISMUS FÜR DIE TOSKANISCHE KUNST 
DES TRECENTO. — EIN VERSUCH“ 


Schlosser vertrat die Meinung, im Trecento hätte den humanistischen Kunsttheore- 
tikern eine eigene Einsicht in das Wesen der bildenden Künste gefehlt. Konfrontiert 
‚man die kunsttheoretischen Meinungen der Humanisten mit Aussagen aus der Kunst- 
praxis, so ergibt sich ein ganz anderes Bild. — 1. Ristoro d’ Arezzo (Libro della com- 
posizione del mondo, vollendet 1282, Bezugstelle im Jb. d. Allerh. Kaiserh. Wien, 
XXIV, 1903, 152/53, Anm. 2) schildert die Wirkung eines damals in Arezzo gemach- 
ten Fundes antiker Vasenscherben auf die Zeitgenossen. Dabei werden „Kenner“ und 
Nichtkenner unterschieden — wohl einer der ältesten Fälle dieser seit dem Humanis- 
mus immer wichtiger werdenden Unterscheidung. Unter den „conoscenti“ werden 
„scolpitori“ und „desegnatori“ hervorgehoben. Diese hätten sich an der künstlerischen 
Schönheit der (als antik erkannten) Funde begeistert, „en la forma de quelle vasa, en 
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li colori, .. . en l’altro artificio“, und zwar so sehr, daß sie die Funde „en modo di 


- saro de cielo ...“ In diesen Äußerungen spiegeln sich zweifellos mittelalterliche Vor- 
stellungen („suttilitä“). Auffallend Wendungen wie: „’’ umana natura“ ... „artifici 


divini“ ... „naturali“; die beiden letzteren charakterisieren die Schöpfer der Vasen 


und die Darstellungen auf den Vasen. Frage: Bezeugen solche Wendungen das Wer- 
den humanistischer Vorstellungen bei den Aretiner Künstlern des späten Dugento? 
— 2. Dante, Purgatorio XI, 94-95. Die bekannte Stelle über Cimabue und Giotto, die 
die mittelalterliche Abwertung alles Irdischen auf die Vergänglichkeit des Künstler- 
ruhms angewendet, setzt das Vorhandensein einer auffallenden Ruhmsuct bei den 
Florentiner Malern um 1300 voraus — also eine Erscheinung, die dann für die Hu- 
manisten bezeichnend werden sollte. — 3. Giovanni Pisano (?), Versinschrift an der 
Pisaner Domkanzel (voll. 1311); (Texte bei Har. Keller, Giovanni Pisano, 1942, S, 
68/69); gedichtet mindestens von einem Vertrauten des Bildhauers, vielleicht sogar von 
diesem selbst (seine Aussagen stehen zum- Teil in Ich-Form). Wie bei Dante ist die 


. . .. . . . . N ) 
Rede von einem Wetteifern um Künstlerruhm. Ebenso wiederholt sich hier die schon 


von Ristoro d’Arezzo gemachte Unterscheidung zwischen Kennern und Nichtkennern, 
sogar zugespitzt zu einem Tadel des unverständigen Publikums und einer Selbstrecht- 
fertigung des Bildhauers. Dabei rühmt ein Vers diesen als „diademate dignum“, d. h. 
das vornehmste Attribut des Herrschers wird für den Künstler in Anspruch genom- 
men; aus dieser Annäherung zwischen den Sphären der Herrscher und der Künstler 
läßt sich für die Dante-Zeit die Möglichkeit von Künstlerbildnissen und Künstler- 
selbstbildnissen neuzeitlicher Art ableiten (gegen Harald Keller im Röm. Jb. f. Kg. 
II, 1939, 301); Filippo Villanis Zeugnis, auf dem (verlorenen) Giotto-Retabel der 
Kapelle im Bargello sei ein Dante-Bildnis gewesen, wird m. E. zu Unrecht bezweifelt; 
ein Selbstbildnis von Giovanni Pisano ist noch erhalten. Aufschlußreich die Verse: 
»... Johannes iste dotatus // Artis sculpture / pre cunctis ordine pure // Sculpere 
nescisset / vel turpia / si voluisset.“ Sie rühmen eine besondere Begabung des Gio- 
vanni Pisano; er sei mit dem „Ordo“ der „reinen“ Kunst der Skulptur begabt und 
könne deshalb nichts Häßliches schaffen. Der „Ordo“*-Begriff ist mittelalterlich, das 
Wort „rein“ (auf die Kunst der Bildhauerei angewandt) läßt sich wohl eher mit Er- 
scheinungen im kommenden Zeitalter des Humanismus zusammenordnen; für den 
Begriff der künstlerischen Begabung „dotatus“ gebrauchte der Humanist Boccaccio 
bald darauf das Wort „ingegno“. Die Eingangs- und Schlußformeln der Verse mit 
ihrer Anrufung Gottes und Christi sind rein mittelalterlih. — 4. Urkunde über 
Giotto vom 12./13. IV. 1334 (vgl. W. Paatz in der Festschrift f. C. G. Heise, 1950, 
85—102, sowie W. Braunfels, Mittelalterliche Stadtbaukunst in der Toskana, 1953, 
216—230). Darin wird Giotto als der berühmteste Maler „in universo orbe“ und als 
„magnus magister“ gepriesen und von seinem Schaffen ein „decus non modicum“ er- 
wartet. Der Künstlerruhm wird hier in monumentaler Form bekundet, desgleichen 
der Begriff der Schönheit, dieser freilich nicht so klar wie bei Ristoro d’Arezzo und 
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cose santuarie“ gehalten hätten, „maravigliandosi che l’ umana natura potesse montare 
tanto alto in surtilitä ..... e diceano: quelli artifici fuoro divini, o quelle vasa desce- 
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in der Pisaner Kanzelinschrift. Die Formulierung stammt offensichtlich von einem 
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Notar, benutzt aber die — von anderen — in den vorausgegangenen Ratsversamm- 107 
lungen vorgebrachten Begriffe. — 5. Giovanni Villani, Cronica, Buch XI, Kap. 12 
(geschrieben um 1340). Im Bericht über die Grundsteinlegung für den Campanile des 
Florentiner Domes am 18. VII. 1334 heißt es von Giotto: „il piü sovrano maestro 


stato in dipintura che si trovasse al suo tempo, e quegli che piü trasse ogni figura e 
atto al naturale“; dann wird berichtet, Giotto sei im Florentiner Dom begraben wor- 
den „per lo comune .:. con grande onore.“ Der Begriff „il piü sovrano maestro“ 
dürfte aus der staatsrechtlichen Terminologie stammen, etwa aus der Sphäre des terri- 
torialen Fürstentums. Verwandte Erscheinungen: das „diademate dignum“ in der 
Pisaner Kanzelinschrift und die 1317 am Neapolitaner Königshof erfolgte Erhebung 
des sienesischen Malers Simone Martini in den Ritterstand, das älteste bekannte Bei- 
spiel der Standeserhöhung eines Malers; solche Geschehnisse wurden im Zeitalter des 
Humanismus, seit dem 15. Jahrhundert, häufiger (Mantegna, Crivelli, Guido Maz- 
zoni usw.). Dazu paßt das für Giotto bezeugte „Staatsbegräbnis“. — 6. Boccaccio, 
Decameron, VI. Tag, 5. Novelle (über Giotto und messer Forese da Rabatta; ge- 
schrieben um 1348/52). Die Aussagen des humanistischen Novellisten über Giotto sind 
— trotz Schlosser — kein „Humanistengeschwätz“. Von literarischen (meist antiken) 
Vorbildern bestimmt ist nur die Aussageweise, nicht dagegen der sachliche Gehalt. 
Die Aussage über den Künstlerruhm hat ihre Vorstufen nicht allein bei Dante, sondern 
auch in der Pisaner Kanzelinschrift, in der Giotto-Urkunde von 1334 und bei Gio- 
vanni Villani. Die Aussagen über Giottos Meisterschaft werden durch die Urkunde 
von 1334 und durch Giovanni Villani direkt bestätigt. Der Begriff der künstlerischen 
Begabung ist von der Pisaner Kanzelinschrift her bekannt; er war also auch den 
„Praktikern“ geläufig; Boccaccio, der humanistische „T'heoretiker“, formuliert ihn 
nur wirksamer („ingegno“). Der Schönheitsbegriff war ebenfalls an der Kanzel- 
inschrift vorgebildet. Bereits die „scolpitori* und „desegnatori“ des Ristoro d’Arezzo 
und dann der Chronist Giovanni Villani hatten ihn mit dem „naturale“ weitgehend 
gleichgesetzt. Boccaccios Aufgliederung der Weltkunst in drei Zeitalter (die älteste 
Spur des neuzeitlichen Schemas Antike—Mittelalter—Neuzeit) und die damit ver- 
bundene These, Giotto habe das dritte Zeitalter heraufgeführt, hat Schlosser als An- 
wendung der Danteschen These von der literaturgeschichtlichen Rolle des „dolce stil 
nuovo“ auf die Kunstgeschichte aufgefaßt und damit als eine Geschichtsklitterung zu 
diskreditieren versucht; meines Erachtens zu Unrecht; Boccaccio argumentiert in die- 
sem Zusammenhang mit optischen Phänomenen; diese kommen nicht im „dolce stil 
nuovo“ vor, noch sonstwo in der Dichtung; sie sind auf die Malerei beschränkt; 
Boccaccio war mit deren Entwicklung also in eigener Person wohl vertraut. — 
Zusammenfassung: In den siebzig Jahren zwischen Boccaccio und Ristoro d’Arezzo, 
zwischen 1348/52 und 1282, läßt sich eine communis opinio über Kunst und Künst- 
ler feststellen, und zwar sowohl bei den „Theoretikern“ als auch in der Welt der 
„Praxis“; Humanisten wie Boccaccio stehen da auf derselben Basis wie Historiker, 
Bildhauer, Maler und Regierungskreise in Arezzo, dann in Pisa, schließlich in Florenz. 
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DISKUSSION ZUM VORTRAG PAATZ 


Kauffmann eröffnet die Diskussion unter Hinweis auf die Schwierigkeit des Problems, 
das die Zuständigkeit des Kunsthistorikers zum Teil übersteigt und für das wohl 
in erster Linie ein erfahrener Romanist zuständig sei. Es handelt sich um Beziehungen, 
die nicht auf den Bereich der Kunstgeschichte beschränkt sind, und es wäre daher zu 
untersuchen, wie in anderen Bereichen künstlerischen Schaffens Urteile über Kunst 
aussehen. Vor allem aber wäre zu fragen, auf welcher Tradition die von Paatz 
angeführten Quellen beruhen. 

Gall weist auf die Quellen über Künstlerlob und Künstlerruhm in der französischen 
Gotik hin (Inschriften, Denkmäler), die beweisen, daß diese Tradition der Künstler- 
verehrung älter ist als 1300. Keller fügt dem noch die Labyrinthe hinzu, betont 
aber, daß es sich in Italien um 1300 um etwas Neues handelt, das sich nicht als eine 
Fortsetzung der gotischen Entwicklung erklären läßt. 

Heydenreich hebt hervor, daß es ja aus dem bisher Gesagten hervorgehe, daß die 
Äußerungen, die Paatz als Vorprägungen von Renaissance-Eigenschaften um 1300 
feststellt, sich noch weiter zurückverfolgen lassen, daß es also’ nicht eigentlich die 
Begriffe sind, die sich ändern, sondern daß es die Verwendung und Wandlung die- 
ses gleichbleibenden Vokabulars ist, die man zu verfolgen hat. Das Problem ist, wie 
sich das um 1330 vorhandene Zeitgefühl zu dem klaren Zeitbewußtsein um 1430 
wandelt, da natürlich ein tiefgehender Unterschied zwischen dem Renaissance-Begriff 
von Alberti und dem von Petrarca besteht. Auch bei Ristoro ist noch kein eigent- 
licher Humanismus zu finden, wie aus dem Vortrag von Chastel (s. u. S. 119 f.) her- 
vorgeht. 

Siebenhüner weist darauf hin, daß bei Ristoro zum erstenmal Künstlern ein Urteil 
über Kunstwerke konzediert wird. Bei Magister Gregorius (um 1240) ist das Urteil 
noch den Literati, den Gebildeten, überlassen, z. B. ein Urteil über die Flußgötter 
am Monte Cavallo. Er verweist ferner in diesem Zusammenhang auf die Antiken- 
erwerbungen des Bischofs von Winchester. 

Nachdem das Problem dieser Antikenerwerbungen des Bischofs von Winchester 
gestreift worden ist, stellt Kauffmann das Problem der von Paatz angeführten Quel- 
len in ihrem Verhältnis zur Renaissance erneut in den Mittelpunkt der Diskussion. 
Das Problem ist dies, ob zwischen diesen Vorstellungen und dem, was wir an Kunst- 
lehren des 15. Jahrhunderts besitzen, irgendein kontinuierlicher Zusammenhang be- 
steht. Wie ist das Verhältnis zu der Stufe von Alberti? Paatz betont, daß er bei 
seinen Ausführungen den Begriff Renaissance nicht gebraucht habe, sondern nur von 
Trecento und Humanismus gesprochen habe. 

Chastel weist zunächst darauf hin, daß alle von Paatz angeführten Texte nur das 
Ziel haben, die Würde des Künstlers darzutun, also weder ein historisches noch ein 
theoretisches Problem behandeln. Was die Ausdrücke und Wendungen selbst betrifft, 
so werden diese durch die Scholastik einerseits, den Humanismus andererseits geliefert. 
Vielleicht liegt ein wesentlicher Unterschied darin, daß es im Mittelalter mehr das: 
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‚Kunstwerk ist, dem die Bewunderung gilt, während es in der Renaissance der K 
ler selbst ist. Im übrigen sind die von Paatz angeführten Texte in sich uneinheitl 
“und sind nicht auf eine Ebene zu bringen. Der erste Text, der des Ristoro, gehört 
in eine große Abhandlung über die vier Elemente, wobei bei dem Begriff der Terra 
iR die Rede auf die aus ihr gefertigten Vasen kommt. Für Ristoro sind die Vasen letz- N 
ten Endes nur wichtig, weil sie aus Arezzo und, wie er meint, etruskisch sind und 3 
so das Alter Arezzos beweisen. Er will also sein Land feiern, und auch die Ausdrücke 
selbst erklären sich aus diesem provinziellen Patriotismus. Es handelt sich aber keines- 
wegs um Kunstkritik. Bei der zweiten Quelle handelt es sich ebenfalls nicht um einen 
humanistischen Text. Es geht um die Illustrierung des menschlichen Ruhmes, also um 
ein moralisches Problem, wobei aber dem eigentlich Künstlerischen keinerlei Wert 
beigemessen wird. Die dritte angeführte Quelle ist in der Tat ein sehr schwieriger 

Text, der aber auch nicht als humanistisch zu bezeichnen ist. Die Anspielungen sind 

übrigens Litaneien entnommen. Eine andere Kategorie stellt der Boccaccio-Text dar. 
Doch auch das Verhältnis dieser Kreise zur Kunst ist nicht das, aus dem sich die 
eigentlichen Renaissance-Begriffe entwickeln. Zum Vergleich sei auf den Brief Petrar- 
cas an Colonna hingewiesen: unter dem Einfluß eines Stimmungserlebnisses auf dem 

_Palatin will er eine Abhandlung über die Künste schreiben, „De Artibus“, aber er schreibt 
sie nicht, weil die Stimmung, die ihn auf dem Monte Palatino erfüllte, verloren ist. Es 
‚handelt sich also nicht um einen kunsttheoretischen Traktat, nicht um die Ausarbei- 
tung eines theoretischen Systems, sondern um das Produkt einer Stimmung, die auch 
mit der Stimmung selbst aufgegeben wird. Darin liegt der wesentliche Unterschied 
dieser ganzen trecentistischen Äußerungen gegenüber denen des 15. Jahrhunderts: der 
Schreiber drückt ein allgemeines Volksgefühl aus, keine auf theoretischem Wege ge- 
wonnene Doktrin oder Kunsttheorie. 

Paatz erkennt den Nutzen derartiger Präzisierungen wie der von Chastel an. 
Die scholastischen Elemente seien ihm wohlbekannt, es wären nur die Termini ge- 

' nauer zu definieren; auch wäre zu fragen, wie man im Mittelalter das Kunstwerk 
‚ beurteilt hat. Ihm schiene in der Formulierung „en la forma... en li colori en I’ arti- 
ficia“ jedoch etwas Neues zu liegen, was über den aretinischen Lokalpatriotismus hin- 

‚ ausgeht. Gibt es derartige Texte auch im Mittelalter? Heydenreich weist darauf hin, 
daß der Gedanke, daß das, was nur gemalt war, für die Wirklichkeit gehalten wurde, 
sich schon als „ars nova“ bei Anticlaudian findet, daß es aber gerade auf die Wand- 
lung der Begriffe ankommt. Lehmann-Brockhaus führt aus, daß es in den mittel- 
alterlichen Texten sowohl ein starkes Sich-Rühmen des Künstlers als auch eine Be- 
handlung des Kunstwerkes als Kunstwerk gibt. Was die Trecento-Texte angeht, 
so wäre daher nur zu fragen, ob es innerhalb der Topoi einzelne Stellen gibt, die im 
12. und 13. Jahrhundert unmöglich seien. 

Paatz stimmte Chastel zu, daß die Dante-Stelle moralisch gemeint sei. Die Frage 
ist nur, ob nicht ein neuer Ton hineingekommen sei. Chastel sieht das Neue eventuell 
in einer gewissen Sentimentalität und Affektivität, wobei allerdings hier der italie- 
nische Nationalcharakter sicherlich mitspielt. Lehmann-Brockhaus möchte ebenfalls 
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glauben, daß die Einbeziehung des Betrachters durchaus mittelalterlich, daß aber die 


Aufforderung an ihn, zu weinen, kaum im Mittelalter vorstellbar sei. 
Das Problem des Bildnisses, das durch das Paatz’sche Referat angeschnitten wurde, 


wird auf allgemeinen Beschluß bis zum nächsten Tag zurückgestellt, da es sich zum 


Teil mit dem Thema des Keller’schen Vortrages überschneider. 


ANDRE CHASTEL (Paris): 
„DIE HUMANISTISCHEN FORMELN ALS RAHMENBEGRIFFE 


DER KUNSTGESCHICHTE UND KUNSTTHEORIE DES QUATTROCENTO*“. 


Die Kunstliteratur der Renaissance findet ihre großen Gliederungen im Quattro- 


cento: dürftig vom historischen, uneinheitlich vom theoretischen Standpunkt aus, 
wird sie in ihren Anfängen weitgehend durch den humanistischen Einschuß bestimmt, 


der 1. die Reihe der Künstlernamen als Struktur der Kunstgeschichte und 2. den Typ 


der Aufgaben des theoretischen Denkens festlegt. 


I. Kunstgeschichte 


a) Wie R. Krautheimer (1929) dargelegt hat, sind die ersten Künstlerlisten mit den 
Verzeichnissen der „uomini famosi“ verbunden, wie sie unter dem Blickwinkel 
des „Elogium“ einer Stadt entstehen; z. B. F. Villani (um 1400). 

b) Die Kenntnis der grundlegenden antiken Texte (Plinius, Vitruv) dient dazu, ent- 
weder Reihen ‚von geeigneten exempla aufzustellen, um die zeitgenössischen neuen 
Ausdrücke zu beherrschen (Alberti) oder ein ausgeschmücktes und phantastisches 
Geschichtsbild ohne konkreten Wert zu konstruieren (Ghiberti). 

c) Der Kreis, von dem die Erneuerung ausgeht, ist der der Akademie von Careggi 
(1468—1494): er kämpft für den Ruhm der „Helden“ der neuen Kunst, Alberti 
und Brunelleschi; Landino gibt einen den neuen Ideen entsprechenden Abriß der 


Kunstgeschichte (1481); Polizian prägt die Formeln ruhmvollen Gedenkens; Brac- 


cesi, Verino u.a. verfaßten Epigramme, wobei mit systematischer Analogie jeweils 
ein Repräsentant der Antike einem Modernen entspricht. 

Die im Quattrocento ziemlich allgemeine Vorstellung, daß die neue Kultur ein 
„Erinnern“ an die Antike sei, hat eigentümliche Folgerungen, sobald man sie aut 
die Kunst anwendet: sind die „Entdeckungen“ der Modernen vollständig in den 
bekannten oder verlorenen Traktaten der Alten enthalten? (Alberti ist ungewiß, 
B. Facius bejaht es); die Kunstgeschichte des 15. Jahrhunderts wäre so nur die 
Rückgewinnung einer utopischen Antike. S 


d 
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II. Kunsttheorie 
Da die künstlerische Tätigkeit keinen Platz in dem traditionellen Schema der Artes 
Liberales hatte, wird sie mit der Eloquentia verbunden und so ihre Berechtigung 


a 
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erwiesen (Aeneas Sylvius, um 1450). Daher das Bestreben, den Künstler in den 


Mittelpunkt eines enzyklopädischen Programms zu stellen, wie den „Orator“ des 
Cicero oder den Architekten des Vitruv (Ghiberti), oder wenn man dieses Pro- 
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gramm einschränkt, die „arti del disegno“ als eine höhere Übung mathematischer 

Ordnung zu definieren (Alberti, Piero, Leonardo); wie auch von den Neuplato- 
nikern wie Ficino die mathematischen Fächer als vorzüglichstes „Organum“ an- 
gesehen werden. 

Albertis Traktat „De pictura“ (1436) ist auf den Typus der Kheouk Traktate 
zugeschnitten (ed. L. Moll&, 1950); die Aufgaben der Kunst werden definiert, in-» 
dem man sie den seit Aristoteles überlieferten Aufgaben der Literatur anpaßt, 
daher finden sich in einem entsprechenden Schema (Rudimenta, Pictura, Pictor: 
Poitsis, Poitma, Poittes) die identischen Begriffe „Nachahmung der Natur“ und 
„dramatische Darstellung“ mit Einheit der Handlung. Zahlreiche Formeln leiten 
sich aus dieser Anfangsverbindung ab. 

Sie wird überwunden — viel mehr als widerlegt — durch die neuen Anschau- 
ungen, die von der Akademie von Careggi in Mode gebracht werden: die Tätig- 
keit des Künstlers hat eine zentrale Bedeutung in der metaphysischen Anthropo- 
logie des Neuplatonismus: über den Fähigkeiten der Rhetorik steht die Inspiration 
— der „furor“ —, über den Erscheinungen der Natur die Symbole der Seele und 
die Arcana der Poesie. Diese von den Humanisten im letzten Drittel des Jahrhun- 
derts geprägten Begriffe gelten zunächst für die Dichtung, aber sie werden in fort- 
schreitendem Maße auf die bildenden Künste übertragen, wie man es in den Trak- 
taten von Gafurio über die Musik (1492), von Pacioli über die Proportionen 
(verfaßt 1498, veröffentlicht 1508), von Pomponius Gauricus über die Skulptur 
(1502) sieht. 

Zusammenfassung 

Die Einwirkung der humanistischen Elemente bezeugt sich durch die Ausarbeitung 
von Rahmenbegriffen „a priori“ für die Kunstgeschichte wie die Kunsttheorie. Diese 
setzen den Parallelismus von Literatur- und Poesiegeschichte voraus, und man über- 
trägt die im literarischen Bereich gewonnenen Prinzipien auf den der bildenden Kunst; 
dabei vollzieht sich ein Übergang vom (aristotelischen) Ideal des Redners zu dem (pla- 
tonischen) des Dichters. 

Die somit mehr oder weniger vollkommen ausgearbeiteten abstrakten Gerüste sind 
weit davon entfernt, der konkreten Geschichte und den gelebten Erfahrungen der 
Künstler zu entsprechen: viel mehr als die Gegenwart zum Ausdruck zu bringen, 
scheinen sie die Zukunft vorwegnehmen zu wollen und alles auf normative Typen 
zurückzuführen; aber (mehr oder weniger klare) Formeln und (nur literarisch be- 
kannte) Vorbilder haben die „invenzione“ anregen können oder sogar anregen müs- 
sen — dieses Phänomen würde allein eine ganze Untersuchung rechtfertigen. 
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DISKUSSION ZUM VORTRAG CHASTEL 
Nachdem die Ergebnisse des Chastel’schen Vortrages von Kauffmann nochmals 
zusammengefaßt worden sind, wendet sich die Diskussion dem Begriff Ars und Artes 


zu, wobei Ars als der neue Renaissance-Begriff gegenüber dem mittelalterlichen Artes 
herausgestellt wird. 
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Paatz fragt, ob nicht in dem von ihm erwähnten Boccaccio-Text schon etwas wie 
der moderne Ars-Begriff anfängt? Chastel lehnt das ab, da auch hier die künstlerische 
Leistung des einzelnen, nicht aber der Begriff der Kunst gemeint sei. Kauffmann 
schließt sich Chastel an, der in seinem Vortrag von pictura, sculptura gesprochen 
habe als von Künsten, die ihre Ordnung haben. Man habe aber nicht von Ars ge- 
sprochen, die auch ihre Ordnung hat und die etwas ganz anderes sei als die Ars 
Giottos. Dort würde man sagen: Kunstvermögen, aber nicht Kunst im allgemeinen 
Sinne. Lehmann-Brockhaus weist auf die Vielgestaltigkeit des mittelalterlichen Ars- 
Begriffes hin, als scientia, Gelehrsamkeit, Bildung, Handwerk usw. Chastel bestätigt, 
daß der Begriff Ars alle möglichen Bedeutungen gehabt habe, ausgenommen den der 
Kunst im modernen Sinne. Schulte Nordholt fügt hinzu, daß dieser mittelalterliche 
Begriff, dem der Ordo-Gedanke zugrunde liegt, sich noch bei Ghiberti spiegelt, auch 
in Manettis Brunelleschi-Vita. 

Die Diskussion wendet sich dann der mittelalterlichen Unterscheidung zwischen 
artes liberales und artes mechanicae zu, und Kauffmann stellt die Frage, wie es mit 
dem Begriff des „doctus“, der Kunst auf Grundlage der Mathematik, bestellt sei. Er 
führt als Beispiel Leonardo an, der sich selbst einen „uomo senza lettere“ nennt, aber 
doch über ein ausgedehntes Quellenwissen verfügte. Ebenso ist es die Meinung Va- 
saris, daß die Künstler nicht durch Bildung groß geworden sind, sondern auf dem 
Lande, „naturaliter“! Diese Spannung zwischen dem gelehrten Apparat, der gedank- 
lichen Grundlegung des Künstlerischen und dem Elementaren, Einfachen, dem Erfah- 
rungsbereich des Menschen Zugänglichen ist wichtig zum Verständnis des 15. Jahr- 
hunderts. So gibt es im 15. Jahrhundert die großen gedanklichen Programme nicht 
mehr, wie etwa das der spanischen Kapelle. Das 15. Jahrhundert malt z.B. Heiligen- 
legenden, mythologische oder historische Themen; die schwierigen Dinge sind die Aus- 
nahmen. Im 16. Jahrhundert ist dies dann nicht mehr so. 


Paatz glaubt den Gegensatz naturaliter—literaliter schon im 14. Jahrhundert zu 
finden. Artelt erklärt, daß der Gegensatz des Gebildeten und Ungebildeten doch schon 


alt sei, und führt aus dem 10. Jahrhundert eine Stelle bei Richer von Reims an, 


während Lehmann-Brockhaus in der Bezeichnung einfach die Kennzeichnung dessen 
sieht, der einen bestimmten Bildungsgang, etwa die Universität, durchlaufen hat. Usener 
weist auf die mittelalterliche Unterscheidung zwischen auctor und factor hin. 


Schulte Nordholt meint, daß es der Naturalismus der Platonischen Akademie ist, 
in der man das Wesen hinter den Dingen ergründen wollte und sich deshalb zur 
Mathematik wendet, d. h. fort von den natürlichen Dingen. Kauffmann wendet ein, 
daß ja die Theorie sozusagen stets nur der künstlerische Kern, der nicht an die 
Außenwelt träte, gewesen sei, gleichsam eine Wirklichkeit, die durchwirkt, die aber 
doch nicht entscheidend zu sein braucht für den einfachen Menschen. 

Paatz schließt sich Schulte-Nordholt an und verweist auf die z. T. sehr komplizier- 
ten Programme des 15. Jahrhunderts, wie den Taufbrunnen von Siena, und Keller 
fügt dem noch die Hofkunst des 15. Jahrhunderts an. 
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Chastel führt aus, daß diese Ban Seiten des 15. Jahrhundärts aus zwei ver- 
schiedenen Eigenschaften zu erklären seien: 1. einem Bedürfnis zu abstrahieren und 


zu theoretisieren, wobei die halb verstandene und halb mißverstandene Antike eine 
. bedeutende Rolle spiele, und 2. einem ebenso starken realistisch-naturalistischen Stre- 


ben zum Konkreten, das eine Kunst schaffen wollte, die alle Menschen ansprach, 


„überzeugte. Die Entwicklung verläuft so, daß sich aus dem Streben nach einer kon- 2 


kreten, allgemein verständlichen Form eine Entwicklung zum Esoterischen vollzieht, 
die sich dann im 16. Jahrhundert durchsetzt. Selbstverständlich finden sich auch im 
15. Jahrhundert derartige Züge, aber immer vereinzelt, neben dem anderen. Zum 
Beispiel verfaßt Polizian, der selbst einem äußerst esoterischen Zirkel angehört, 
einen Gedächtnisspruch auf Giotto, in dem er ihn preist, daß er Bilder für jedermann 
gemalt habe. Die beiden Strömungen existieren also nebeneinander: das ist das 
typische 15. Jahrhundert! 

Heydenreich verweist auf den ungemein erweiterten Aufgabenbereich der Kunst 
im 15. Jahrhundert durch den aus den Gebieten der Wissenschaft entnommenen Stoff. 


Dementsprechend werden die mittelalterlichen Begriffe vor allem im „Paragone“ von 
. rationaler Seite her mit neuem Inhalt erfüllt, z. B. enthält Leonardos Malereitraktat 


eine Menge alter Topoi in moderner Verwendung. Darin liegt die eigentliche Wen- 


dung, wie die Ficino-Stelle Chastels „Quam necessaria sit artibus mathematica“ 


beweist. 
VORTRAG VON H. SCHULTE NORDHOLT (Groningen): 
„DIE „SINGOLARI VIRTU“ DER RENAISSANCE“ 


In dem langen Kampf um die begriffliche Bestimmung der Renaissance wurde 
immer deutlicher, daß eine Differenzierung des Begriffs Individualismus unbedingt 


' notwendig war. Die Worte „Entwicklung des Individuums“ decken bei Jacob Burck- 


hardt sehr viele Gesichtspunkte, die sich sogar nicht einmal als Momente derselben 
geistigen Entwicklung durchdenken lassen. Nachdem schon, im Jahre 1921, Paul Jo- 
achimsen in einem Aufsatz in der Historischen Vierteljahresschrift auf diese Not- 
wendigkeit hingewiesen hatte, wurde 1933 von Norman Nelson im Journal of Eng- 
lish and Germanic philology’ diese Differenzierung deutlicher ausgearbeitet. 

Seitdem ist es möglich und notwendig geworden, an den Quellen die Bedeutung 
eines näher umschriebenen Moments in dem Begriff „Individualismus“ zu untersuchen. 
Nun gibt es, schon bei Burckhardt, eine Schattierung des Begriffs, der eine besondere 
Bedeutung zu haben scheint. Das ist, namentlich in der frühen Renaissance, die Nei- 
gung zur Ausbildung von einer oder einigen merkwürdigen, besonderen Eigenschaften, 
der Wille zum selbständigen Ausarbeiten eines selbstgewählten Lebensideals. Auch 
schon bei Burckhardt findet man die Beispiele, wie dann in der Hochrenaissance all- 
mählich eine gewisse klassische Dämpfung sich geltend macht: ein Streben nach Uni- 
versalität, eine Resignation hinsichtlich der superben Eigenschaften des genialen Ver- 
einzelten, eine höhere Würdigung der harmonischen Persönlichkeit. Diese Vorstellung 
beherrscht auch offenbar Wölfflins Deutung des klassischen Stils. 
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S Sadhe man nun ber in Fe italienischen et des Ouaurorento nach dee 
Ehen Beispilitn von „singolari virtü“ in der oben umschriebenen Bedeutung, so wird 
man schwer enttäuscht. Den Sonderling, den Vasari so gern durch eine merkwürdige 
Anekdote in seiner Einmaligkeit schildert, kennt diese Literatur kaum. Das deutlichste 
Beispiel dafür sind die mehr als hundert Charakterskizzen, die uns Vespasiano da 
Bisticci gezeichnet hat. Die sehr vielen „singolari virtü“, die er für sein Pantheon 
braucht, sind nichts anderes als Schattierungen der mittelalterlichen Kardinaltugenden. 
„Uomini singolarissimi“ — und das sind alle Figuren, die er behandelt — sind, nach 
seiner ausdrücklichen Meinung, Männer, welche die Tugenden in hohem Maße und 
in großer Zahl besitzen. Für das „schrankenlose Spezialisieren der tausend Gesichter“, 
wie Burckhardt es sah, fehlen ihm entweder die Augen oder die Begriffe. Und sein 
Fall ist noch ein sehr günstiger. In der lateinischen humanistischen Vita findet man 
hinter einer gewaltigen klassizistischen Apparatur von Phrasen und Höflichkeitsbe- 
zeigungen die wirklichen Charaktere und die echte Meinung über diese Charakter- 
eigenschaften kaum heraus. 

In den Diarien (Landino, Maso Calderaio u. a.) dagegen ist die Aufmerksamkeit 
fast ausschließlich auf die merkwürdigen Begebenheiten gerichtet und selten auf die 
merkwürdigen Persönlichkeiten. Kommen diese dennoch vor, so steht der Chronist 
meistens sehr hilflos. 

Ghibertis berühmte Kommentare nennen nur zwei große Meister „singolarissimo“: 
Orcagna und Ambrogio Lorenzetti. An mehreren Stellen, namentlich im ersten Kom- 
mentar, zeigt sich aber deutlich, daß Ghiberti den Künstler in der Richtung einer 
enzyklopädischen Universalität erziehen will. Dasselbe gilt für Manettis Leben des 
Brunellesco. 

Sollten weitere Untersuchungen, z. B. der Novellenliteratur, keine deutlicheren Bei- 
spiele liefern, so müßte man annehmen, daß vielleicht im Quattrocento sich eine Ent- 
wicklung der merkwürdigen, einmaligen Persönlichkeit stärker als vorher geltend 
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machte, daß aber gewiß der Begriff und damit auch wohl die Begriffe für diese Ein- 
maligkeit fehlten. Unsere Auffassung wäre dann nur das Resultat einer viel späteren 
Geschichtsschreibung und müßte aus deren Bedingungen verstanden werden. : 

DISKUSSION ZUM VORTRAG SCHULTE NORDHOLT 2 


Kauffmann fragt angesichts der Tatsache, daß bei Vespasiano da Bisticci und Manetti 
Persönlichkeitsschilderungen sich ganz in das Tugendsystem des Mittelalters auflösen 
lassen, ob man nicht mit andersartigen Quellen weiterkommen könne. Heydenreich 
schließt sich dem an mit dem Hinweis darauf, daß wohl auch die Fragestellung 
anders angelegt werden sollte. Unter Bezug auf eine Ausführung Panofskys in „Her- 
kules an Scheidewege“ weist er auf den grundsätzlichen Wandel des Begriffes Tugend 
hin, der sich von den Virtutes zur Virtus vollzieht. 

Schulte Nordholt erwidert, daß die Wahl des Bisticci nicht zufällig sei, da man in 
vielen Quellen überhaupt vergeblich nach dem Begriff der virtü suche. Er stellt die 
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Frage, wo solche Schilderungen zu finden seien? Frau Artelt nenat Facius, Viri illustri, 
doch Schulte Nordholt weist diesen als unergiebig zurück, da bei Facius keine Nei- 
gung für besondere Eigenschaften zu finden sei. Außerdem gehe es ihm um frühere 
Quellen. Chastel verweist auf Mackhiavelli, aber Schulte Nordholt sieht in Macchia- 
velli einen Vertreter der Hochrenaissance, für den andere Maßstäbe gelten, worauf 
Chastel entgegnet, daß Macchiavelli wie auch Leonardo die entscheidenden Jahre 
ihres Lebens im 15. Jahrhundert gelebt haben. 

Klemm wendet dann die Diskussion einem Einzelfalle zu, dem Begriff der pru- 
dentia, und fragt, ob in den Quellen prudentia im Sinne einer Überlistung der Natur 
vorkommt, etwa im Sinne der Renaissancetechnik, die die Maschine als Überlistung 
der Natur auffaßt. Kauffmann verweist auf einen Passus über die Domkuppel von 
Brunellesco. Heydenreich bemerkt, daß prudentia im Italienischen noch heute Voraus- 
sicht, Vorsicht ist, daß also etwas von dieser Bedeutung an sich in dem Wort liegt. 

Kauffmann betont abschließend noch einmal, daß zu fragen ist, wie weit das Ma- 
terial bei Bisticci überhaupt geeignet für einen solchen Zweck ist. In dieser ganzen 
Literatur erscheint der Mensch doch immer unter einem persönlichen Blickwinkel des 
Verfassers im Hinblick auf die Gesellschaft, sozusagen als politische Persönlichkeit. 
Die Menschen werden immer in ihrer Haltung in der Öffentlichkeit charakterisiert, 
nicht als das, was sie für sich sind. Es wäre zu untersuchen, wie in anderen Literatur- 
gattungen, vor allem im Schauspiel, Persönlichkeiten voneinander unterschieden werden. 


VORTRAG VON HERBERT SIEBENHÜNER (Bonn): 


„DIE BEDEUTUNG DES RIMINI-FRESKOS 
UND DER GEISSELUNG CHRISTI DES PIERO DELLA FRANCESCA“ 


Seinem Bildschema nach entspricht das Fresko mit Sigismondo Malatesta vor dem 
hl. Sigismund in der Reliquienkammer des Tempio Malatestiano dem traditionellen 
Typ des knieenden Adoranten vor seinem Patron (z. B. Assisi, Magdalenenkapelle, 
Bischof Theobald und der hl. Rufino; Rom, Bronzetür von St. Peter, Papst Eugen IV. 
und der hl. Petrus). Nicht hingegen entspricht die Hl.-Sigismund-Ikonographie den in 
Italien üblichen Formen (Rimini, Sta. Chiara, Fresko-Fragment; Poggio alle Mura 
(bei Pienza), Pieve, Fresko des Benvenuto d’Giovanni): statt eines jugendlichen Königs 
mit Kronreif, mit nur wenig Bart oder unbärtig, in Rimini ein Heiliger mit eisgrauem, 
auffällig geteiltem Bart und einer merkwürdigen Kopfbedeckung. In dem hl. Sigis- 
mund in Rimini soll der Kaiser Sigismund erkannt werden, der im Mai 1433 gekrönt 
wurde. 

Sigismondo Malatesta verehrt den Kaiser Sigismund in der Person des hl. Sigis- 
mund darum, weil durch den kaiserlichen Ritterschlag am 3. September 1433 der 
‚ Malatesta in seiner gegen seinen Bruder usurpierten Macht legalisiert wurde und er 
damit erst als gleichrangig unter den Fürsten Oberitaliens galt. Für das Bild hat es 


zur Folge, daß der Stifter nicht nur gleich groß wie der Heilige ist, sondern daß er 
auch zur Hauptfigur wird. 
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Parallelvorgänge zu dieser Blasphemie, die bei diesem Fresko wenigstens am sonst 
kaum zugänglichen Ort ausgesprochen wird, finden sich in den übereinanderlagernden 
Inschriften des Isotta-Grabmals, wie in den mehrdeutigen Abbreviaturen, so daß auch 
das Fresko ganz im humanistisch-heidnischen Sinne interpretiert wird wie der Tempio 
Malatestiano und die Hauptzahl seiner Ausstattungsstücke. 

In der Geißelung Christi im Pal. Ducale in Urbino lassen sich unter den drei Vor- 
dergrundsfiguren die linke als Johannes VIII. Paläologus und die mittlere als der ju- 
gendliche Duca Oddantonio von Urbino (} 1444) mit Sicherheit identifizieren. Die 
rechte Figur ist aller Wahrscheinlichkeit nach der Conte Guidantonio, der 1442/43 
seiner Herrschaft über Urbino entsagte. Die Gruppe stellt ein Zusammentreffen zwi- 
schen dem Paläologus und Guidantonio im Jahre 1439 (in Florenz oder Urbino) dar, 
wo der byzantinische Kaiser zur Teilnahme am Kreuzzuge einlud. 

In der Geißelungsszene kann in der goldenen Säulenstatue ein „sol invictus“ er- 
kannt werden, das schon unter Urban II. (1088—99) in der Kreuzzugspropaganda 
eine Rolle spielte. Christus tritt als „sol justitiae“ auf, unter einem Epitheton, das 
auch dem 15. Jahrhundert geläufig war (Weihnachtspredigten des Ambrosius und 
Augustin, wie bei Johannes Chrysostomus, deren Schriften noch in der urbinatischen 
Bibliothek in jener Zeit nachgewiesen werden können). 

Johannes VIII. Paläologus schildert über der Bildmetapher der Geißelung, der er 
selbst noch zusehen muß (links) und die ein Osmane dirigiert, die Leiden des östlichen 
Christentums unter der Türkengefahr. So erinnert das ganze Bild auch an den Kreuz- 
zugsgedanken, dem Guidantonio günstig gestimmt war und den Federigo da Monte- 
feltro in dem Augenblick im Gemälde festhalten läßt, als er selbst als Gonfaloniere 
della Chiesa unter Pius II. (hauptsächlich in den Jahren 1463/64) an einem Kreuzzug 
teilzunehmen gedachte. 

Die „Geißelung Christi“ ist etwa 1464/65 entstanden und kann nicht weiterhin als 
Frühwerk gerechnet werden. 


DISKUSSION ZUM VORTRAG SIEBENHÜNER 


Kauffmann erklärt sich von der Siebenhüner’schen Deutung völlig überzeugt. Chastel 
greift das Problem der Paläologus-Darstellung auf und weist darauf hin, daß man 
in Italien und auch in Deutschland allgemein den Paläologus mit Pontius Pilatus 
gleichsetzt, da Christi Geißelung, d. h. die Leiden der Christenheit, dadurch verur- 
sacht wurde, daß er das Reich preisgab. 

Siebenhüner geht auf die Frage der Kreuzigungspropaganda des 15. Jahrhunderts 
ein. Chastel führt aus, daß das auf der Predella des Paolo Uccello dargestellte Hostien- 
wunder, wie auch andere Wunder der Zeit, ebenso im Sinne der Kreuzigungspropa- 
ganda ausgewertet wurde, indem man dem Versuch der Häretiker, den Körper 
Christi zu verletzen, einen politischen Sinn gab. Siebenhüner betont, daß das Neue 
in der Darstellung des Piero della Francesca darin liegt, daß hier auf ein echtes 
Ereignis angespielt wird. 
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Cbastel: fragt nach der Persönlichkeit 2 Dritten be a ad Odd- 
antonio. Siebenhüner bleibt bei Guidantonio und erklärt auf die Frage Degenharts,. ; 
daß es von diesem keine Porträts gäbe. Degenhart führt an, daß Kenneth Clark in 


der. Nebenperson nicht Oddantonio anerkennt, 


Chastel findet die Deutung des Paläologus hypothetisch, da die Physidnnonie 
zweifelhaft sei und keinerlei kaiserlihe Embleme vorhanden seien. Siebenhüner zieht 
noch eine andere Darstellung des Paläologus heran, die Bronzebüste von Filarete, 


® die physiognomisch völlig parallel läuft, allerdings in der Tracht verschieden ist, da der 


 Paläologus hier den Kaiserhut trägt. Chastel bezweifelt die Porträtähnlichkeit. Nur 


bei der mittleren Figur sei durch die Ähnlichkeit mit dem Porträt Pieros eine wirk- 
liche Sicherheit gegeben, sonst möchte man annehmen, daß es sich um Typen handelt. 
Die Gestalt des Pontius Pilatus, die der ikonographischen Tradition entspricht, findet 


sich ‘als Typus in dem Konstantin auf den Fresken von Arezzo. Degenhart meint 


auch, daß man nicht immer unbedingt vom Paläologus zu sprechen brauche, sondern 
daß auch allgemein ein Grieche gemeint sein könne. Chastel weist auf die häufigen 
' Darstellungen von Orientalen bei Geißelungen im 15. Jahrhundert hin. Entweder 


"sind die Assistenzfiguren Orientalen im Turban oder römische Soldaten. 
Siebenhüner erklärt, daß ihm die ikonographische Bestimmung des Paläologus als 
‚die einfachste erschienen und er darauf zuerst gekommen sei. Die Kopfbedeckung 


sei bei Piero byzantinisch, und zwar so, wie sie auch in den Quellen beschrieben wird, 
bei Gozzoli dagegen orientalisch-phantastisch. Kauffmann betont, daß gerade die 


Tatsache, daß es sich um ein byzantinisches, in Italien auffallendes Trachtenstück 
handle, die Siebenhüner’sche These stütze. Schulte Nordholt fragt, ob es zu beweisen 
sei, daß Piero 1439, zur Zeit der Begegnung, in Florenz war, was von Siebenhüner 
bejaht wird. 

Kauffmann findet einen Vergleich mit Gozzoli nicht sehr tauglich, da Gozzoli ja 
später sei, also nur indirekte Informationen gehabt haben könne. Um so größere 
Bedeutung komme aber dem Piero-Bild für die Paläologus-Ikonographie zu. Sieben- 
hüner glaubt, daß für das Paläologus-Porträt der Geißelung dem Piero ein älteres 


' Bild vorgelegen muß, da der dort verwandte Typ des Dreiviertel-Porträts um 1440 


wahrscheinlicher erscheint als später. Dieser gleiche Typus hätte dann sowohl für 
Piero als auch für Gozzoli als Quelle zu gelten. Für Oddantonio ist ein früheres 
Bild Pieros wahrscheinlich, da auch die Ambraser Kopie deutlich in die Art Pieros 
weist. 


VORTRAG VON HANS KAUFFMANN (Köln): 
„DIE RENAISSANCE IN BÜRGER- UND FÜRSTENSTAÄDTEN“ 
. Es wäre wünschenswert, dem Buch von Martin Wackernagel „Der Lebensraum des 
Künstlers in der Florentinischen Renaissance“ entsprechende für italienische Kunst- 
stätten von anderem soziologischen Gefüge gegenüberzustellen. Die bunte Karte der 


Territorialherrschaften, deren Grenzen in flüssiger Bewegung waren, gibt den Hinter- 
grund des kunsthistorischen Bildes im Quattrocento ab; sie wachsen im 16. Jahrhun- 
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_ dert zu breiteren Einheiten zusammen. Hauptsäcllich treten hervor die Republiken 
Florenz, Siena, Lucca, Genua, das Königreich Neapel und beider Sizilien mit dem 
Herzogtum Calabrien, die Herzogtümer Mailand, Modena, Ferrara, Urbino, Savoyen, 
Markgrafschaften wie Mantua, Montferrat, kleinere Herrschaften wie Rimini, Cesena 
und manche anderen; die Republik Venedig und Rom mit dem Kirchensaat sollen 
hier außer Betracht bleiben. Es geht dabei nicht um kunsthistorische Landeskunde, bei 
der breitere Lagerungen und Übergänge zu bedenken wären; ich beschränke mich mit 
dem Blick auf Fürstenstädte nur auf die höfische Spitze meist sehr jungen Datums. 
Wackernagels Übersicht für Florenz auf wenige Bestimmungen zusammengefaßt 
verdeutlicht, daß das Staatsethos sich in der Kunst dokumentiert, die Kunst in seinen. 
Dienst genommen, ihr Gelegenheiten geboten und den Aufgabenkreis erschlossen hat. 
Von städtischen Körperschaften getragen rief die Kunst zu Bürgertugenden auf 
(Signorenpalast und Loggia dei Lanzi in Florenz, Palazzo Comunale und Loggia 
de’ Mercanti in Siena). Republikanische Wahrzeichen, Bilder gegen Tyrannis: Brutus 


und Cato, Cicero und die beiden Scipionen in Siena, Donatellos David und Judith, 


Michelangelos David, der Liliensaal im Signorenpalast zu Florenz. Bürgertum und 
Patriziat reihen sich mit ihren Palästen in das Ordnungsgefüge der Stadt ein, bedienen 
sich der Kunst für Demutsstiftungen in der Sorge um das Seelenheil, Kehrseite der 
Weltlichkeit. Persönliches erscheint eingekleidet im Schutzheiligen, im Patron, steht 
nicht auf zu persönlicher Heroisierung (kein zeitgenössisches Bildnis von Cosimo de’ 
Medici). Gegenüber ziemlicher Konstanz dieser Sinnesrichtung vom 14. Jahrhundert 
her ins 15. hinein wird erst mit Lorenzo Magnifico eine andere Atmosphäre fühlbar, 
nachdem von Fürstenstädten aus Anreize auf Florenz wirksam geworden waren. 

An herrschaftlich regierten Plätzen fand die Kunst andere Wachstumsbedingungen. 
Fürstenehrgeiz und Cäsarenromantik begünstigten Bildzeichen aus der imperialen An- 
tike; Kaiserideologie in Dimensionen der Duodezfürsten. Dem Gefüge der Fürsten- 
städte gibt das Kastell den Hauptakzent, durch Rand- oder Gipfellage herausgehoben. 
Als Bautyp zwischen Burg und Schloß trägt es Überlieferungen fort, an der Staufer- 
burg, Antike, Normännisches und das Anjou beteiligt waren, wichtige Zwischenglieder 
für den Schloßbau des 16. und 17. Jahrhunderts. Die Medaille ist der herrschaftlichen 
Sphäre erwachsen, das Bewußtsein von der Münzhoheit als ein Kronrecht streifte sie 
erst ab. In einer ersten Phase breitet sie sich allein an Höfen aus. Recreatio. eines 
antiken Exemplums im Sinn eines Hoheitszeichens und der Ehrenbezeugung. Die Bür- 
gerstadt Florenz folgte erst nach einem Menschenalter kurz vor 1470. Utopien führten 
Triumphalmotive herauf: die Front des Tempio Malatestiano, Triumphzüge (Neapel), 
Cäsartriumphe — indes in Florenz Jacopo del Sellaio Cäsars Ermordung malte, auch 
in Siena Brutus glorifiziert wurde (vgl. auch Michelangelos Brutusbüste). Heroisierung 
der herrscherlichen Persönlichkeit hat Reiterdenkmäler hervorgerufen. Vom Mittel- 
alter hängt dem Reiterdenkmal des 15. Jahrhunderts noch etwas vom Wappenzeichen, 
von der Besiegelung von Rechtsprivilegien an, die Reitersäule; es bleibt an Plätze 
gebunden, in denen der Stadtherr, der Schutzherr Geltung hatte. Viele waren geplant 
(Neapel, Mantua, Ferrara, Mailand), ausgeführt wurden nur wenige (Donatello, 
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Verracchio). Florenz mit seiner argwöhnenden Scheu gegenüber der mächtigen Per- 
sönlichkeit hatte dieses Thema nicht anzubieten. Unter Themen, die dem Ruhm der 
Hausmacht gewidmet wurden, bezeichnen Mantegnas Fresken in der Camera degli 
Sposi den Gipfel mit dem Blick auf das Cäsarengewölbe. Die Kaiser in den Kränzen 
von Putten hochgestemmt stellen ein antikes Motiv dar, dessen Wendung in ein christ- 
liches Triumphzeichen Nordström kürzlich in Ravenna verfolgt hat, wie es noch 
Castagno in S. Zaccaria verwendet, bis Mantegna das antike Cäsarenmotiv wieder- 
hergestellt hat. In den Stichkappen Herkules-, Arion-, Orpheuszyklen, ambivalente 
heidnisch-christliche Tugend- und Erlösungssymbole. Für die Porträtsgruppe fehlt noch 
Klarheit darüber, ob es sich in ihr genau genommen um ein „Ereignisbild“ handelt; 
Beispiele wie die Satzung der Privilegien von Flandern und Gent durch Philipp den 
Guten machen es wahrscheinlich. In der Porträtgruppe der Camera degli Sposi ist 
ein vereinzeltes Beispiel einer im 14. und 15. Jahrhundert ausgedehnten höfischen 
Bildgattung erhalten, von der nur Trümmer auf uns gekommen sind (Theodolinda- 
zyklus in Monza, Borso d’Este im Palazzo Schifanoja); im Zusammenhang mit Frank- 
reich und Burgund war Oberitalien vermutlich nicht nur die empfangende Seite. Unter 
gleichen Gesichtspunkten lassen sich Typen des Altars und des Grabmals beleuchten. 
Universale Persönlichkeiten unter den Künstlern des 15. Jahrhunderts sind solche, 
denen es vergönnt gewesen ist, sich auf Bürger- und auf Fürstenstädte auszudehnen. 


DISKUSSION ZUM VORTRAG KAUFFMANN 


Keller eröffnet die Diskussion mit der Frage nach der Stellung Venedigs in dem 
von Kauffmann entwickelten Bild. Kauffmann erwidert, daß er Venedig wie auch 
Rom und das Gebiet des Kirchenstaates bewußt ausgelassen habe, da sie sich nicht 
einer der beiden Gruppen einordnen lassen, sondern etwas völlig Eigenes darstellen. 
Er führt als charakteristisch den Typus des venezianischen Grabes an und geht dann 
auf das Historienbild in Venedig ein. Keller fügt hinzu, daß auch das Bildnis merk- 
würdig spät, erst mit Gentile Bellini, der regelmäßig Einkünfte für Porträtieren 
bekommt, in Venedig auftritt. 


Heydenreich betont die Bedeutung der von Kauffmann dargelegten Probleme für 
die Stilentwicklung der Renaissance, da die ganze Arbeitsweise der Künstler dadurch 
beeinflußt wurde, ob sie sich vor kommunalen Gutachterkommissionen durchsetzen 
mußten oder für einen Fürsten frei schaffen konnten. (Unterschied Brunelleschi— 
Alberti, Florenz—Rimini oder Pienza). 


Keller geht auf das Phänomen ein, daß es in Fürstenstädten keine Kontinuität 


gibt, da immer wieder anders angefangen wird, und zwar immer der jeweils modern- 
sten Richtung entsprechend. 


Kauffmann betont die positive Seite in der Entwicklung von Florenz, den langen 
Atem, das Planen auf lange Sicht, wie es auch ähnlich bei den Zünften in Deutschland 
der Fall ist, während in Burgund eine höfisch gelenkte und nicht gewachsene Kunst 
herrscht. Er geht dann auf das Verhältnis zwischen Italien und den Niederlanden in 
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diesem Zusammenhang ein und fragt nach den Voraussetzungen der Rolin-Madonna, 
die in die höfische Sphäre gehört, während derselbe Gedanke aber auch sehr bald im 
bürgerlichen Bereich möglich wird. Er greift dann das Problem der Camera degli 
Sposi auf, deren noch von Kristeller vertretene Deutung als Schlafgemach ihm frag- 
lich erscheint, ebenso aber auch die von Crowe und Cavalcaselle vertretene Bestim- 
mung als Empfangsraum. Gall erklärt es als ein Brautgemach, das nur bei Hochzeiten 
benutzt wurde und als reines Prunkgemach anzusehen ist, wie es in Berlin im Schloß 
bis zuletzt existierte. 


VORTRAG VON HERBERT SIEBENHÜNER (Bonn): 
„ZUR ENTWICKLUNG DER THEORIE DER RENAISSANCE-PERSPEKTIVE*“ 


Die Untersuchung an italienischen Gemälden, hauptsächlich an der „Verkündigung 
Mariae“ des A. Lorenzetti (Siena, Accad.) hat ergeben, daß das Trecento kein Flucht- 
punkt-Verfahren auch nur für in einer Ebene liegende Orthogonalen kennt. Als be- 
hauptete Vorstufen für die Zentralperspektive scheiden diese Denkmäler aus. 

Die mittelalterlichen Traktate von Witello bis Biagio da Pelacani behandeln in der 
„perspectiva communis“ die Geometrie der Wahrnehmungslehre (Optik, Kotoptrik 
und Dioptrik) und gelangen unter Anerkennung der begrenzten Sehkraft des Auges 
(virtus distinctiva) zur Ablehnung eines concursus von Orthogonalen innerhalb des 
Sehraumes. Ihre Theorie befaßt sich nur mit dem psycho-physischen Wahrnehmungs- 
raum, dessen geometrische Eigenschaften hierbei untersucht werden. Als Vorstufe für 
die Renaissance-Perspektive ist diese T'heorie bedeutungslos. 

Untersucht man die Renaissance-Perspektive auf ihre mathematischen Grundlagen, 
die der Zeit Brunellesco’s zur Verfügung standen, so läßt sich hauptsächlich bei einer 
Exegese des Alberti das Folgende rekonstruieren: 

Die Konstruktion beruht auf 

a) der Verwendung der Sehpyramide als Mittel der Wahrnehmung (nach Euklid 

und den mittelalterlichen „Perspektivisten“ (Filosofi); erweitert durch die Ein- 
führung des „razzo centrico“ als ersten Entfernungsmesser, 

b) dem Parallelenaxiom der „Elementa* Euklids für die Darstellung der Ortho- 

gonalen, 

c) dem Ähnlichkeitssatz desselben für die Darstellung der Transversalen, 

d) der Einführung der Projektionsebene, auf der sich die Durchstiche der Seh- 

strahlen der sog. „segni“ abzeichnen und 

e) als Konstruktionsregulator hinsichtlih des Verkürzungsfaktors der Distanz- 

punkt-Konstruktion. 

Diese Projektions-Ebene eingeführt zu haben, auf der sich die „Abbilder“ ab- 
zeichnen, ist der eigentliche mathematische Kunstgriff der neueren Abbildungstheorie 
und die Erfindung Brunellesco’s. Die Zentralperspektive ist keine Wahrnehmungs- 
lehre, sondern eine Projektionstheorie, und als solche rein aus den Mitteln der Mathe- 
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 büner berichtigt, daß Alberti ein Verfahren der Distanzpunkt-Konstruktion unter Zu- 
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AR mat entwickelt. Tulofärn hat der Satz, daß „Malerei eine Vissenschat (Alberei, 
Leonardo usw.) sei, seine völlige Berechtigung. | 


N, DISKUSSION ZUM VORTRAG SIEBENHÜNER 
Klemm weist darauf hin, daß das Distanzpunktverfahren 1507 bei Jean Pellerin 


zum ersten Male veröffentlicht sei. Siebenhüner bestätigt dies, betont jedoch, daß die 


Anwendung des Verfahrens eindeutig am Trinitätsfresko Masaccios 1427 belegt sei. 
Nur die theoretische Fixierung ist offenbar erst um 1500 erfolgt. (Hinweis auf den 


"Aufsatz von Wolf in Zs. f. Kgsch. 1936). Degenhart führt eine Pisanellozeichnung 


aus den 30er Jahren an, die auch schon nach dem Distanzpunktverfahren angefertigt 
ist. 

Klemm fragt nach der Euklid-Kenntnis des Mittelalters, vor allem nach der seiner 
Optik, und Siebenhüner erklärt, daß er sie bis ins 12. Jahrhundert festgestellt hat. 
Klemm glaubt, daß die entscheidenden Neuerungen des 15. Jahrhunderts erst möglich 
waren, nachdem der ganze Euklid bekannt geworden war. 

Siebenhüner betont, daß für ihn die entscheidende Frage sei: auf Grund welcher 
mathematischer Kenntnisse kommt Brunellesco zu grundlegenden Einsichten, die es 
ihm ermöglichen, von einer Wahrnehmungslehre zu einer Abbildungslehre zu gelangen, 
Heydenreich führt dazu aus, daß an dem von Siebenhüner dargelegten konkreten 


Beispiel zu ersehen sei, daß man von der mittelalterlichen Theorie über die Praxis 
Pr zu einer Abbildungslehre gekommen sei, die dann durch Alberti als solche gekenn- 
zeichnet wird. Zwischen den beiden Theorien, der mittelalterlichen und der Albertis, 
liegt also die Praxis Brunelleschis, durch die sich die Umformung vollzieht. 


Klemm wendet ein, daß Alberti das Distanzpunktverfahren nicht behandle. Sieben- 


hilfenahme eines kleinen Zettels beschreibt, indem zuerst die Orthogonalen, dann die 
Transversalen ermittelt werden. Diese beiden Verfahren zielt man dann zusammen 
und gewinnt das Distanzpunktverfahren. So macht es auch Pellerin. 

Kauffmann fügt als weiteren Beweis ein Beispiel an, auf das ihn Panofsky hin- 
gewiesen habe: der Raum der Abendmahldarstellung des Castagno sei von der 
Entfernung der halben Länge des Refektoriums aus gesehen. Siebenhüner bestätigt, 
daß es sich ebenso auf Masaccios Trinitätsfresko nachweisen lasse, vielleicht könnte 
man den Schnittpunkt auf dem Fresko noch finden. Schulte Nordholt fragt, ob die 
Costruzione legittima des Alberti kein Distanzpunktverfahren sei. Siebenhüner ant- 
wortet mit dem Hinweis auf die von ihm bereits erwähnten (auch von Panofsky 
rekonstruierten) zwei Arbeitsgänge. 

Siebenhüner wirft die Frage auf nach dem Zweck, zu dem NH die Er- 
findung der Zentralperspektive dient: zur Darstellung von Räumen oder zur Dar- 
stellung von Körpern. Piero hat sich in seinem Traktat über die Perspektive nicht 
ein einziges Mal mit der Darstellung von Innenräumen beschäftigt, alle seine Unter- 
suchungen beziehen sich auf Körper. Auch für Brunellesco ist, ebenso wie für Uccello, 
der Körper der Ausgangspunkt. (Beispiel des Florentiner Baptisteriums). Erst von 
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den Körpern kam man zu den Räumen. Kauffmann führt aus, daß es ja noch gar R 
‚keine Architektur, also keinen Innenraum gab, der das einfangen konnte.. Eine Arhi- 


tektur, die der Perspektive analog ist, wurde von Brunellesco erst geschaffen. Klemm 


weist darauf hin, daß auch Euklid, der damals erst vollständig bekannt geworden 
war, sich mit Körpern beschäftigt, und möchte die Erfindung der Zentralperspektive 
damit in Zusammenhang bringen. Heydenreich glaubt auch, daß die Erfassung der 
Dinghaftigkeit im Körper das Primäre war, wie es ja alle frühen Traktate zeigen. 
Erst bei Pomponius Gauricus ist der Raum „präexistent“. In der Architektur selbst 


sieht man diese Wandlung zwischen S. Lorenzo und S. Spirito. Dieses Gefühl für die 


„Dinghaftigkeit der Objekte“ (Frey) ist so stark, daß man die Körper sogar in An- 
sichten darstellt, die durch gewöhnliches Sehen gar nicht erreichbar sind, z. B. ein 
Pferd von unten im Codex Huygens. 


Siebenhüner geht auf die Wichtigkeit dieser Entwicklung für den jungen Donatello 


ein, da das Raumproblem in der Plastik zuerst einsetzt, während die Malerei dann 
die Anwendung dessen gibt, was in der Plastik vorhanden war. Kauffmann zeigt, 


daß beim jungen Donatello die komplexe Erscheinung des Bildes noch nicht da ist. 
Keller führt als Einwand dagegen den Zinsgroschen an, doch Siebenhüner setzt aus- 


einander, wie hier alles ohne Perspektive, ohne konstruktive Grundlage geschaffen 


ist. Dies ist der andere Weg, einen Raum sicher zu erfassen, man muß aber dazu den 


Körper vollkommen beherrschen, wie es bei Donatello und im Zinsgroschen der Fall ist. 


Kauffmann wendet die Diskussion der Frage zu, ob die Zentralperspektive außer 


der mathematischen auch eine rein künstlerische Bedeutung gehabt hat, da es doch 


letzten Endes um die Schönheit und nicht um die Wissenschaft geht. Kann man das 
mit der concinnitas des Alberti in Zusammenhang bringen, deren Sinn wohl „Ein- 
heitsbezug im Bild“ ist? Der entsprechende Begriff ist die varietä. Beides findet sich 
in der perspektivischen Zeichnung eines Fliesenfußbodens, wo jede Fliese nur an 


ihrem Ort möglich ist. Das entspricht Alberti: nichts kann herausgenommen werden, 


nichts kann vertauscht werden. Siebenhüner stimmt dem zu und betont, daß die An- 
wendung der Zentralperspektive noch nicht große Kunst bedeutet, wie zahlreiche 
Beispiele beweisen (Herodesfresko des Masolino in Castiglione d’Olona, ähnlich 
Gozzoli); und Heydenreich führt einen Ausspruch Leonardos an, daß die Regeln 
‘der Perspektive nur zur Kontrolle da seien, nicht die eigentliche Kunst des Bildes 
ausmachen. Hier wird der relative Wert der reinen Konstruktion für das Künst- 
lerische deutlich ausgesprochen. 


BERNHARD DEGENHART (München): 
„DANTE, LEONARDO, SANGALLO IN EINEM ZEICHNUNGSTYP 
DER RENAISSANCE“ 


Ein Exemplar der ersten gedruckten Florentiner „Divina Commedia“ mit dem 
Kommentar Landinos (in der Biblioteca Vallicelliana) ist mit über 240 Randzeichnun- 
gen aus dem Sangallo-Kreis geschmückt, die es zu einer Art Familien-Dante der San- 
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gallo erheben. Hauptsächlich Giuliano und Francesco da Sangallo haben sich hier 
in einer intimen Art der zeichnerishen Kommentierung, die in keiner Weise für die 
Offentlichkeit bestimmt war, mit Dante auseinandergesetzt und zwar Francesco in 
traditioneller Textillustrierung, Giuliano aber völlig eigenartig, indem er ausschließ- 
lich von Dantes Vergleichen aus Natur und Tierwelt ausgeht. Der Interessenkreis seiner 
Zeichnungen entspricht so sehr dem Gesamtbereich Leonardo’scher Forschung und Na- 
turerkenntnis, ihr Stil ist so eng mit jenem des Zeichners Leonardo in den siebziger bis 
neunziger Jahren verwandt, daß sie als Spiegel von Leonardos eigener Beschäftigung 
mit Dante betrachtet werden können; einer Beschäftigung, die insofern einmalig 
renaissancehaft ist, als sie in merkwürdiger Weise unter einem ausschließlich natur- 
wissenschaftlichen Gesichtswinkel an die zeichnerische Interpretation der Commedia 
herantritt. 

(Die Frage wird ausführlich in einer größeren Arbeit im nächsten Bande des Jahr- 
buches der Bibliotheca Hertziana behandelt werden.) 


DISKUSSION ZUM VORTRAG DEGENHART 


In der Diskussion werden vor allem zwei Fragenkreise erörtert: 1. das Verhältnis 
der Zeichnungen Giuliano da Sangallos zu den Studien Leonardos, und 2. der Typus 
der Illustrationen und ihre Beziehung zu dem Text Dantes. 

Heydenreich hebt zunächst das Ungewöhnliche der Dante-Illustrationen des Giu- 
liano da Sangallo hervor und geht im Anschluß an die Erklärung Degenharts, daß 
die Illustrationen nicht aus einer Zeit sind, sondern bis in die vierziger Jahre des 
16. Jahrhunderts hinein reichen, auf die Frage nach der genauen Datierung dieses 
Komplexes der Giuliano-Zeichnungen ein. Anstelle der von Degenhart angeführten, 
oft aus späteren Epochen des Leonardo’schen Schaffens stammenden Beispiele lassen 
sich für alle Zeichnungen mit Naturphänomenen Vorbilder finden, die in Leonardos 
Skizzen und Manuskripten zwischen 1482 und 1490 enthalten sind (Ms A und B). 
Damit wird also die Degenhart’sche Datierung noch besser bestätigt. Derartige Dar- 
stellungen, die das Kosmische der Natur im Sinne haben und denen ein „wissen- 
schaftlicher“ Zug eigen ist, konnte Giuliano zweifellos nur bei Leonardo finden (z.B. 
die Strudelzeichnung); dagegen brauchen andere landläufigere Illustrationstypen Giu- 
lianos (z.B. der Schneider, Tiere) nicht notwendig auf Leonardo zurückgeführt zu 
werden. Diese gehen, auch stilistisch, ebenso mit anderen Florentiner Meistern (Botti- 
celli, Filippino) zusammen. So sicher also Stil und Formgebung der Naturdarstellun- 
gen auf Leonardo verweisen, so kann doch nicht ohne weiteres daraus gefolgert 
werden, daß auch die Gesamtkonzeption — d. h. diese Art Illustrationen von Me- 
taphern aus der Göttlichen Komödie — von Leonardo stammt und als solche von 
Giuliano übernommen wurde. 

Degenhart sieht gerade in der Auswahl solcher Naturmotive aus Dantes Text 
einen Vorgang, den er nur einem genialen Forscher wie Leonardo zutraut, nicht aber 
Giuliano. Warum soll nicht eine Dante-Illustration Leonardos verlorengegangen sein, 
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wie wir auch von der Michelangelos nur durch literarische Überlieferungen zufällig 
wissen. Giuliano sei niemals ein großer Figurenzeichner, sondern vorwiegend Archi- 

‚ tekturzeichner gewesen; auch dieser Umstand führt zu der Annahme, daß er sich die 
Errungenschaften eines anderen zunutze machte. Heydenreich verweist nochmals auf 
die Unterschiedlichkeit der Illustrationen, von denen viele nichts mit Leonardo zu tun 
haben. Auch die nicht sehr hohe Qualität der Zeichnungen erschwert die Vorstellung, 
daß Leonardo’sche Vorbilder als Dante-Illustration dahinterstehen, Giulianos Skizzen 
also gleichsam Kopien seien. Man müsse zunächst die Giuliano’schen Zeichnungen ge- 
nauer gruppieren und charakterisieren. 

Galls Frage, ob Giuliano Leonardos Zeichnungen überhaupt gesehen haben konnte, 
wird von Heydenreich und Degenhart bejaht. Es hat eine direkte Beziehung zwischen 
beiden bestanden, und zwar gerade in der Zeit zwischen 1480 und 1500. 

Rheinfelder äußert Bedenken, die Illustrationen Giulianos überhaupt als eigent- 
liche Illustrationen zur Divina Commedia zu bezeichnen, da man gar nicht auf Dante 
käme, wenn man es nicht wüßte. Es sind eigentlich nur Arabesken, die das Wesent- 
liche der Dichtung nicht erfassen. Was illustriert wird, sind von Dante aus gesehen 
Nebensächlichkeiten, jedenfalls von der Commedia aus. Er fragt ferner, ob sich in 
dem Kodex nur solche Illustrationen von Dante-Vergleichen fänden oder auch Text- 
illustrationen im eigentlichen Sinne. Degenhart erläutert, daß es auch solche Inhalts- 
illustrationen gebe, daß diese aber später und von jüngeren Mitgliedern der Familie 
Sangallo stammten. Er findet aber gerade das Auswahlprinzip Giulianos als Vorgang 
genial und weit über dessen Möglichkeiten liegend. Die Frage Rheinfelders, ob es solche 
Illustrationsverfahren noch öfter gäbe, verneint Degenhart für Italien. Dagegen ver- 
weist Weihrauch auf Holbeins Illustrationen zum Lob der Narrheit, deren Zeich- 
nungen häufig reine Vergleiche wiedergeben, nicht die eigentliche Handlung des Textes. 
Halm bestätigt dies und betont, daß diese Form der Randzeichnungen für den pri- 
vaten Gebrauch diente, während im allgemeinen die für breite Kreise berechnete 
Illustration das dem Textinhalt adäquate Wort hinzufügt. Somit gehören auch die 
Zeichnungen Sangallos zum Typus der Ausstattung von privaten Büchern, wozu 
als Hauptbeispiel Holbeins Lob der Narrheit oder Flötners Randzeichnungen in 
einer Wittenberger Bibel von 1523 gehören. Auch dies sind ganz kleine Zeichnungen, 
in denen gelegentlich Wortillustrationen vorkommen. 

Degenhart wiederholt, daß s. E. das Hauptcharakteristikum der Giuliano-Skizzen 
die bewußte Auswahl naturwissenschaftlicher Motive und ihre Beziehung zu Leo- 
nardo sei. Rheinfelder fragt, ob nicht neben den naturwissenschaftlichen Motiven 
auch andere Vergleiche illustriert wurden, z. B. die Pilger oder der Auswanderer, 
und das Gefühlsmäßige (Heimweh und Heimkehr) geschildert wird. Schulte Nord- 
holt fragt nach Motiven, die Giuliano nicht illustriert habe. Degerhart antwortet, 
daß die illustrierten Vergleiche sehr zahlreich seien, doch daß sie vorwiegend in dem 
Bereich des technischen Interesses lägen. S. E. wäre es möglich, daß Dante, der ja vieles 
schon gesehen hätte, was erst später Gegenstand eines forscherischen Interesses wurde, 
dieses Interesse ausgelöst habe. Heydenreich bestreitet auch hier die Einheitlichkeit der 
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Rheinfelder weist auf die nüchterne Einstellung des Zeichners gegenüber der Dich- 
tung hin. Alles bei Dante Wichtige interessiert den Zeichner nicht. Der Dichter 
braucht ja Vergleiche, wenn er meint, der Leser könnte sich etwas ohne Bild aus seiner 

täglichen Erfahrungswelt nicht vorstellen, und gerade diese Dinge der täglichen Er- 
fahrungswelt — also die Giuliano schon gesehen hatte — werden zeichnerisch dar- 
2 gestellt. Degenhart erwidert, daß diese Erfahrungsdinge keineswegs jeder, sondern 
nur der Forscher Leonardo gesehen hätte (Licht- und Sonnenphänomene). Keller 
“finder es charakteristisch, daß vorwiegend solche Vergleiche illustriert worden seien, 
die den naturwissenschaftlich Interessierten um 1500, nicht aber einem Menschen der 


B Rheinfelder empfiehlt, die Gegenprobe zu machen und Aestzustellen, was illustriert 
- und was nicht berücksichtigt worden sei. 


VORTRAG VON HARALD KELLER (München): 
# „URSPRÜNGE DES GEDÄCHTNISMALS IN DER RENAISSANCE“ 
‚ Gegen den Denkmalsbegriff des frühen und hohen Mittelalters, der alle Ehre Gott, 


® j seiner Mutter und seinen Heiligen einräumt (vgl. Reallex. d. dt. Kunstgesch. III, Art. 
Denkmal, Spalte 1262 ff.), setzt sich seit dem 12. Jahrhundert in steigendem Maße 


I"; die Sorge des Menschen um sein Gedächtnis nach dem Tode durch. Die erste Fassung 


R  der.Mirabilia urbis von etwa 1140 deutet die beiden Rossebändiger auf dem Quirinal 
in die weisen Jünglinge Phidias und Praxiteles um, die, vom Kaiser um den Lohn be- 
er: fragt, den er ihnen geben soll, antworten: „nullam pecuniam sed nostrorum memoriam 
iR. postulamus.“ Von da an bis zur Sorge des Kaisers Maximilian um seinen Nachruhm, 
wie er sich literarisch im „weisz kunig“ äußert, ist das Denken und Trachten des 
spätmittelalterlichen Menschen so sehr auf ein eindrucksvolles Grabmal bedacht, daß 
das Wort memoria, welches im klassischen Latein die abstrakte Idee „Erinnerung“ 
ausgedrückt hatte, jetzt im normalen Sprachgebrauch mit monumentum identifiziert 
wird. 

Die italienische Ruhmsucht um 1300 prägt sich in dem Wirken Bonifaz VIII. aus, 
der sein Grabmal zu Lebzeiten, für das erste Jubeljahr 1300, fertigstellen ließ, damit 
die Pilger es bewundern konnten, und der verschiedene Städte zwang, eine Ehren- 
statue für ihn über den Stadttoren oder an der Domfassade aufzustellen. Das italie- 
nische Grabmal des Trecento hat als Wandgrab viel reichere Entwicklungsmöglich- 
keiten als die isolierte Tumba des Nordens. Auf der Rückwand hinter dem Grab 
konnten sich ein Fresko oder eine große Reliefkomposition ausbreiten. Wohl schon 
König Karl I. von Anjou, der Begründer der Neapler Dynastie, hat den Anstoß ge- 
geben, daß das Bildnis des Bestatteten zweimal auf der Tumba erschien: einmal als 
Lebender und einmal als Toter, woraus dann reiche Möglichkeiten für die Apotheose 
des Bestatteten sich ergaben (vgl. H. Keller, Röm. Jahrbuch f. Kunstgesch. III, 1939, 
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u Illustrationen; es gäbe Harliter zu viele, de Kies mit Naher de zu tun ae EM 
Man müsse die verschiedenen Kategorien dieser Zeichnungen systematisch gruppieren. 


' Zeit um 1300 nahelagen. Das Fehlen der historischen Vergleiche sei auch typisch. 


! 
1 


Juliusgrab hin gewirkt. Die Tugenden Michelangelos in der unteren Zone finden sich 


.  p. 302—316). Diese Ikonographie der Trecento-Monumente hat bis zu Michelangelos > 


schon als Stützfiguren der Grabmäler der Anjou-Dynastie in St. Chiara in Neapel 
von Tino da Camaino; und die von Engeln oder Genien getragene Gestalt des Pap- 


stes auf dem zweiten Entwurf (Beckerath’sche Zeichnung) kennt schon das Grabmal 
‚der Königin Margarete von Luxemburg in Genua von Giovanno Pisano (1312). 


Von den Grabmälern des Quattrocento wurden nur zwei behandelt. Der Gatta- 
‚melata Donatellos ist nicht „das erste Reiterdenkmal der Renaissance“, sondern iko- 


nographisch nur ein Grabmonument wie die Scaliger-Gräber bei Sa. Maria Antiqua 1 


in Verona. Der Platz rings um den Santo in Padua war bis 1763 der Begräbnisplatz 


auch für Laien. Von den vielen hier aufgestellten Grabdenkmälern hat der Gatta- 


melata allein — seiner künstlerischen Bedeutung wegen — sich hier behauptet. Das 


Grabdenkmal im Innern der Kirche ist nur ein Kenotaph für die Familienkapelle des 


Erasmo de Narni. Er selbst war wohl in dem Sockel des Grabmals bestattet, worauf 


die Türen deuten, die bei dem Sockel des Trajansäule und bei den heidnischen und 
hristlichen Sarkophagen in Relief an der Stirn des Raumes angebracht sind, das die 
Überreste enthält. 1651 haben die Erben der Familienkapelle für eine Aschenbei- 


setzung im Inneren der Kapelle gesorgt. Wohl damals erst ist aus dem Grabmal ein 


Reiterdenkmal geworden. 


Als nach dem Tode des Sigismondo Malatesta der Tempio Malatestiano in Rimini 


unvollendet liegen blieb und die Beisetzung des Toten in einem konventionellen 
Grabmal der Florentiner Frührenaissance in einer Seitenkapelle des Langhauses 
erfolgte, verlor dieser Zentralbau seinen Sinn. Sigismondo hatte beabsichtigt, eine 
Kirche zu bauen, in der sein Grab umgeben sein sollte von den Sarkophagen all der 
Humanisten, die lebend die Zierde seines Hofes gebildet hatten. Den Sarkophagen 
an den Außenwänden des Langhauses kann nach dem ursprünglichen Plane nur ein 


zentral aufgestellter Sarkophag des Fürsten entsprechen. Dieser hätte unter der Kup-. 


pel des geplanten riesigen Zentralbaues den einzigen sinnvollen Standort gefunden. 
Damit knüpfte Sigismondo — wahrscheinlich bewußt — an die Grabmäler Konstan- 
tins des Großen in Konstantinopel und Theoderichs in Ravenna an, deren Sarko- 
phage in der Mitte von Zentralbauten standen, von Kenotaphen der 12 Apostel um- 
geben (vgl. dafür A. M. Schneider, Byzant. Zeitschr. 41, 1941, p. 404 fl.). 


DISKUSSION ZUM VORTRAG KELLER 
Paatz findet einen Widerspruch bei Keller darin, daß dieser das Bildnis um 1300 


nur in der Sphäre der Großen zu finden glaubt, während auch die Künstler sich dessen 


für würdig halten — diademate dignum. Keller weist dies zurück, indem er erklärt, 
daß es von diademate dignum bis zum Würdigwerden für das Porträt eine Gene- 
ration dauert. 

Heydenreich betont, daß im Sinne des zur Diskussion stehenden Renaissance-Pro- 


blems zwischen dem Bildnis, das auch ein Dedikationsbild sein kann, und dem eigent- 
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lichen Porträt der Renaissance zu unterscheiden ist, als Übergang vom Gedächtnis- 
mal zur wirklichen Wiedergabe der Erscheinung. Hierher gehört auch die Frage nach 
der Charakterisierung des Renaissance-Denkmals. Im Gattamelata sieht er ein Über- 
gangsbild zwischen den beiden Typen. Paatz wendet dagegen ein, daß das Selbst- 
bildnis Orcagnas zweifellos ein Porträt gewesen sei. Keller ergänzt dies, indem er 
auf andere Porträts der Zeit um 1365 hinweist, Jean le Bon usw. Parallelen dazu gibt 
es auch in der Literatur (Kuno von Falkenstein). Heydenreich betont, daß er nicht 
gegen die Existenz des Porträts um 1365 angehe, sondern gegen die mangelnde 
Präzisierung. Ein Dante-Porträt um 1330 ist seiner Meinung nach nicht möglich. 
Daraufhin stellt Keller die Frage an Paatz, ob, da dieses Dantebild ja sowieso nicht 
erhalten sei, das andere von ihm zitierte Selbstbildnis, das des Giovanni Pisano, im 
Paatz’schen Sinne ein Selbstbildnis sei? Paatz möchte davon Abstand nehmen, das zu 
beantworten, da er es nur nach der Abbildung erinnere. Er möchte aber glauben, daß 
sich in der Entwicklung des Porträts von der Mitte des 14. Jahrhunderts bis ins 
15. Jahrhundert jene Kontinuität nachweisen läßt, die von Chastel für den literarischen 
Bereich bestritten ‘wird. Heydenreich glaubt, daß die Chastel’sche These doch richtig 
ist, da sie sich auch mit der von Siebenhüner vorgetragenen Entwicklung decke. 
' Keller führt dagegen als ein Beispiel für die kontinuierliche Entwicklung das Reiter- 
denkmal an, bei dem die Linie von den Scaligergräbern zum Gattamelata zu ver- 
folgen sei. 

Die Diskussion wendet sich dem Gattamelata zu, und zwar dem Problem, ob das 
Grab im Innern von S. Antonio älter oder, wie Keller annimmt, jünger ist als das 
Denkmal. Kauffmann weist auf die Ausführungen von Grävenitz hin, wo für das 
frühere Entstehen des Grabes im Innern ein Datum angegeben ist. Was die Türen 
betrifft, so ist der Unterschied zur Trajanssäule der, daß die Flügel nicht beweglich 
sind. Auch im Hintergrund des Cavalcanti-Altares ist eine angelehnte Tür, und auch 
dies ist ein Epitaph. Paatz möchte dagegen den Cavalcanti-Altar nur als Altar 
sehen und weist darauf hin, daß im Hintergrund keine wirkliche Tür ist, wogegen 
Gall einwendet, daß es aber eine Tür darstellen soll, wodurch der von Kauffmann 
angeführte Sinn ja erhalten bleibt. 

Anschließend wird die besondere Form des Gattamelata-Sockels erörtert (oberer 
Abschluß, Türflügel). Kauffmann meint zusammenfassend, daß das Ganze eine Keno- 
taph ist, darauf aufgebahrt der Sarkophag, der dazu bestimmt ist, einmal in der 
Grabkammer beigesetzt zu werden. Auf dem Sarkophag steht, wie beim Visconti, der 
Gattamelata. Entweder ist es wirklich sein Grab oder die Darstellung desselben, was 
gedanklich auf dasselbe hinausläuft. Anders ist der Plan Albertis für Borso d’Este 
in Ferrara, wo kein Bezug zum Grabmonument vorliegt. Für den Übergang vom 
Grabdenkmal zum Denkmal ist das Vergil-Denkmal von Mantegna — nach Schlosser 
das früheste Denkmal — eine Parallele zu Alberti. Der Gattamelata gehört noch in 
die frühere Tradition. 

Kauffmann geht dann auf die Frage der Beziehung derartiger Grabdenkmäler zu 
Franziskanerkirchen ein, hier in Padua wie auch beim Tempio Malatestiano. Paatz 
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weist darauf hin, daß auch in Florenz $. Croce die vornehme Kirche ist, wo die 
Staatsdenkmäler errichtet wurden. Kauffmann glaubt, daß diese Verbindung von 
Glorifikation und Franziskanertum ganz bewußt sei. Sie zeigt, daß das Pagane im 
15. Jahrhundert kaum einmal allein vorkommt, sondern immer im Hinblick auf 
irgendein christliches Element. 

‚Die Diskussion beschäftigt sich dann mit dem stilistischen Problem des Gattame- 
lata. Kauffmann sieht hierin das Moderne, Neue an dem Denkmal. Während der 
Visconti den Pinder’schen Begriff des Parallelismus des 14. Jahrhunderts demonstriert, 
zeigt sich hier reiner Kontrapost. Neu gegenüber dem 14. Jahrhundert ist auch das 
Bild der Persönlichkeit; die früheren Denkmäler sind viel mehr heraldisch. 

Zum Abschluß wird nochmals das Problem verwandter Erscheinungen im Norden 
(Rolin-Madonna, Parlerbüsten) gestreift. 


VORTRAG VON WALTER ARTELT (Frankfurt): 
»„DIE ANATOMISCHE ABBILDUNG IN DER RENAISSANCE“ 


Der Vortrag geht aus von den anatomischen Fünfbilderserien des 12., 13. und 
14. Jahrhunderts, die auf hellenistisch-alexandrinische Vorbilder zurückzuführen sind. 
Noc vor 1300 wird die Lehrsektion menschlicher Leichen in Italien wieder aufge- 
nommen. Die einzelnen Stadien dieser Lehrsektion geben die Illustrationen zu Henri 
de Mondeville (1314) und Guido de Vigevano (1345) wieder. Das von Mondino an- 
gegebene Verfahren, die Leiche durch einen Längsschnitt zu halbieren, wird in der 
Stockholmer Handschrift der‘ Chirurgie des John of Arderne von 1412 an zwei Fi- 
guren illustriert. Die weit verbreiteten Holzschnittabbildungen des Skeletts und des 
Brust- und Bauchsitus um 1500 zeigen eine fortschreitende Annäherung an die Wirk- 
lichkeit, geben jedoch in wesentlichen Punkten nicht die tatsächlichen Verhältnisse 
wieder, sondern die autoritative Lehrmeinung. Sie sind in ihrer Qualität mit den 
Zeichnungen Leonardos nicht zu vergleichen. 

Die Überwindung der Tradition wird gezeigt am Beispiel der Gehirnabbildungen. 
Die Lehrmeinung des Mittelalters lokalisiert die Seelenkräfte in den Gehirnventri- 
keln. So zeigen die Abbildungen vom 13. bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts das. 
Ventrikelschema. Auch die frühen Gehirndarstellungen Leonardos geben schematisch 
die Ventrikel wieder, während auf späteren die reale Form der Ventrikel durch ein 
technisches Verfahren, den Wachsausguß, sichtbar gemacht wird, eine Methode, die 
erst Jahrhunderte später auch von der Anatomie durchgeführt wird. Mit den Gehirn- 
abbildungen des Berengario da Carpi von 1522, des Johannes Dryander (Eichmann) 
von 1536, des Charles Estienne, vollendet 1539, veröffentlicht erst 1545, und des 
Andreas Vesal von 1543 beginnt die Entwicklung der modernen Gehirndarstellung. 

Die anatomischen Ganzfiguren zu Berengar, Estienne und Vesal sind die ersten ana- 
tomischen Illustrationen von künstlerischer Bedeutung in der durch Druck verviel- 
fältigten medizinischen Literatur. Der Schritt von der Traditionsabhängigkeit zur 
voraussetzungslosen Beobachtung, die bedeutungsvollste Zäsur für die Wissenschafts- 
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i gerhichte, ist erst in den sahen RE Pu Fabrieg" Vesals 'von 1543 Flle 
Er. Illustrationen, die auch durch die Vollkommenheit der künstlerischen Wiedergabe Me 


alles Vorangehende — mit der einen Ausnahme der Zeichnungen Leonardos — in den 
Schatten stellen. 


Ws VORTRAG VON CLAUS NISSEN (Mainz): 


„DIE ENTWICKLUNG DER ZOOLOGISCHEN UND BOTANISCHEN ILLU- 
STRATION VON DER ANTIKE ZUR RENAISSANCE“ 


Die naturgeschichtliche Abbildung zeigt klar den Ablauf: Absterben der Antike, 
mechanische Tradierung ihrer Kenntnisse unter stetiger Minderung des Inhalts und 
das schließliche Wiederaufleben eigenen Sehens und Forschens. Die Pole dieses Pro- 
'zesses, das hellenistisch-augusteische Zeitalter einerseits, die Hochrenaissance anderer- 
seits, liegen im vollen Licht, der Weg dazwischen dagegen bedarf noch vielfach der 
Aufhellung. Durch zahlenmäßig großes, inhaltlich homogenes Material der naturhisto- 
rischen Illustration ist hier die Möglichkeit gegeben, durch möglichst dichte Belege die 
einzelne Tier- oder Pflanzenfigur durch alle Stadien zu verfolgen. Für den byzanti- 
nisch-islamischen Zweig ist dies in den letzten Jahren durch Buchthal, Weitz- 
' mann u. a. mit Erfolg begonnen worden, wobei eine orientalische Komponente er- 
 zählenden Inhalts aufgedeckt werden konnte, die etwa seit der mittelbyzantinischen 
Renaissance neben die didaktisch klaren und beiwerkslosen Figuren des Hellenismus 
tritt. 

Im Ahendland sind zwei Schübe zu erkennen: der erste in der karolingischen Epoche 
und ein zweiter im 12. Jahrhundert, der sich auf naturhistorischem Gebiet ohne Unter- 
'  brechung in die eigentliche Renaissance fortzupflanzen scheint. Das Ausstrahlungs- 
zentrum dürfte im normannisch-hohenstaufischen Bereich zu suchen sein — mit einem 
weiteren Kern vielleicht in der eigentlichen Normandie, von woher England und 
Nordfrankreich ihre Vorbilder erhalten haben (Bestiarius). Sein Charakteristikum 
ist das orientalische Element, das jetzt mit dem byzantinischen in abendländischem 
' Geiste amalgamiert wurde. Beispiel dafür neben dem Falkenbuch Friedrichs II. eine 
von Swarzenski aufgewiesene Gruppe medizinischer Sammelhandschriften — zu der 
u. a. der Wiener Cod. 93 gehört — in der zu den didaktischen Einzelfiguren (wohl 


römischer Provenienz) genreartige Szenen byzantinisch-orientalischer Herkunft hinzu- 


' komponiert werden. Es sind die Vorläufer der Illustrationen in den lombardischen 
Tacuinum-Sanitatis-Handschriften des späten Trecento, die ihrerseits eine Wurzel 
der Monatsbilder und Kalender-Landschaftsdarstellungen bilden. (©. Pächt: Early 
Italian nature studies and the early calendar landscape, in: Warburg-Courtauld Inst. 
13, 1950, 13—47). 

In Unteritalien, nämlich an der salernitanischen Medizinschule, ist auch in der 
Mitte des 13. Jahrhunderts das pharmakologische Hauptwerk des späteren Mittel- 
alters, das „Circa instans“ des Platearius, entstanden, dessen Illustrationen man bis- 
her nur aus französischen Handschriften des 15. Jahrhunderts kannte, Der vermutete 


138 


N Sidirstienische Posay! ist rhniechn durch Pächt i in einer Handschrift des Britischen 
Museums aufgedeckt worden (Ms. Egerton 747). Die Figuren zeigen bereits die glei- 
che morphologische Sachkenntnis, die man an den späteren Ableitungen schon immer 
gespürt hat, und lassen die Frage akut werden, ob diese allein auf guten Vorbildern 
beruht oder auf einem Vergleich mit der Natur. In diesem Zusammenhang verdient 


auch eine im 12. Jahrhundert in Bury St. Edmunds geschriebene Sammelhandscrift 
mit ungewöhnlich naturgetreuen Figuren einheimischer Pflanzen Beachtung (Oxford, 
Cod. Bodley 130, Faksimile herg. von R. T. Gunther, Roxburghe Club 1925). 


Im Gegensatz zu den bisher behandelten, durch Kopieren oder (nach allgemeiner 
Ansicht) allenfalls durch deduktives Konstruieren oder Variieren entstandenen Fi- 


guren, finden sich die ersten induktiven Naturstudien von Pflanzen oder Tieren in 
‚ lombardischen Handschriften des späten Trecento. (Skizzenbücher der de’ Grassi, 


Herbarium des Ben. Rinio und ihr für Francesco von Ferrara geschriebenes Vorbild; 
eine für die Genueser Familie Cocharelli in Pavia geschriebene Sammelhandscrift). 
Sie ereichen bereits eine derart hohe Naturtreue, daß die Frage nach ihren Vorstufen 


auftaucht. Andererseits bleibt zu fragen, warum man sich in naturgeschichtlichen Wer- 


ken — Handschriften wie Drucken — noch über ein Jahrhundert mit Kopien, meist 
schlechten Kopien, der alten Figuren begnügte, so daß — nach wenigen Vorläufern 
wie Vitus Auslasser 1480, Erhard Rewich um 1485 — die ersten völlig neu illustrier- 
ten Werke (Brunfels, Fuchs, Gessner) erst nach dem Ausklingen der Hochrenaissance 
sich einstellten. 


VORTRAG VON LUDWIG H. HEYDENREICH (München): 


„EINZELTHEMEN DER NATURWISSENSCHAFTLICHEN ILLUSTRATION 
IN DER RENAISSANCE“ 


Die Entwicklung der naturwissenschaftlihen Abbildung in ihrem Übergang von 
den Darstellungsprinzipien des Mittelalters zu denen der neueren Zeit läßt zwei be- 
deutsame kunstgeschichtliche Probleme erkennen: 


1. Welchen unmittelbaren Anteil hat die Kunst an dieser Entwicklung? 


2. Wo liegt die Grenze zwischen der wirklichkeitsgetreuen, künstlerischen Darstellung 
eines Naturphänomens und einer spezifisch wissenschaftlichen Illustration, die dennoch 
den Anspruch erheben darf, ein Kunstwerk zu sein? 


Es versteht sich, daß beide Probleme einander durchdringen und nur im Zusammen- 
hang erörtert werden können. 

Die Geschichte der anatomischen, zoologischen und botanischen Abbildung lehrt, 
daß die beschreibenden Naturwissenschaften in einer bestimmten Zeitphase — vom 
Ausgang des 15. bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts — sich in zunehmendem Maße 
die Möglichkeit einer bildlichen Darstellung dieser Objekte für ihre didaktischen 
Zwecke zu eigen machen. Dabei werden Errungenschaften der Kunst bewußt für 
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die Erfordernisse der Wissenschaften nutzbar gemacht. Jedoch geschieht dies erst, 
nachdem die Künstler selbst aus ihrem eigenen Bedürfnis, die Erscheinungen der Welt 
wahrheitsgetreu darzustellen, ein Studium der Natur begonnen hatten, das sie 
zwangsläufig mit der Naturwissenschaft in Berührung bringen mußte (anatomische 
Präparierungen und Sezierungen in den Spitälern, Pflanzenstudien). Die Künstler 
Pollaiuolo, Leonardo, Dürer entwickeln dabei ganz bestimmte Darstellungsprinzipien 
— Wiedergabe des Objekts in verschiedenen Ansichten, Schnitten — die sich für die 
Naturforscher als eine neue Bereicherung ihrer Lehrmethode von größter Tragweite 
erweisen sollten. 

Aber es gibt noch andere Themen der „wissenschaftlihen“ Naturbeobachtung, die 
von der Kunst primär in die Sphäre der Veranschaulichung einbezogen wurden: die 
Objekte des unbeseelten Kosmos, für die es — im Gegensatz zur mittelalterlichen 
Bildtradition im Bereich der Medizin und Botanik — keine mittelalterliche Überlie- 
ferung gab. Die Kosmographien und Enzyklopädien geben keine Bilder zu Problemen 
der Geologie und Geophysik; die Naturphilosophie — obgleich sie vom 13. Jahr- 


hundert an recht exakte Fragen nach Entstehung und Bildung der Erdformation stellt 


und beantwortet — dehnt ihre Untersuchungen nicht auf die Erscheinungen der re- 
alen Welt aus. 

Demgegenüber werden vom Beginn des 15. Jahrhunderts an in der bildenden Kunst 
alle Phasen der exakten Naturbeobachtung konsequent durchlaufen, wie sie in der 
Wiedergabe der Landschaft oder ihrer Einzelform zum Ausdruck kommen. Darüber 
hinaus aber entsteht gegen Ende des Jahrhunderts eine besondere Gattung der bild- 


lichen Darstellung, bei welcher alle neuerworbenen Mittel einer objektiv richtigen 


Wiedergabe bestimmter optischer Wahrnehmungen zur Bewältigung von Aufgaben 
benutzt werden, die über rein künstlerische Ziele hinausgreifen. 

So entstehen aus einer Verwendung der Gesetze der Perspektive Stadtplan und 
Landkarte aus der Vogelschau (Plan von Venedig von Jacopo de Barbari, Plan von 
Imola, Karte der Toskana von Leonardo). Es entstehen Leonardos als Illustration 
für seine Traktate geschaffenen „Demonstrationen“ von Naturphänomenen (Regen- 
zeichnung, Sonnenreflexe, Wasserstrudel, Vogelflugstudien), wobei oft der Bereich des 
unmittelbar Sichtbaren überschritten wird und Funktionen von mechanischen Kräften 
veranschaulicht werden, die nur durch wissenschaftliche Experimente in den Bereich 
des optisch Wahrnehmbaren gezogen werden können (Versuche mit gefärbtem Wasser, 
mit Staubwirbeln, den Luftströmungen um eine Kerzenflamme). 

An allen genannten Beispielen läßt sich nun auch das Entstehen eines spezifisch 
wissenschaftlichen Stiles verfolgen. Dieser Stil setzt sich zusammen aus der Anwendung 
von Darstellungsmitteln, die teils aus der Kunsttheorie, teils aus der Kunstpraxis 
gewonnen werden. Unter Theorie ist dabei die planvolle Ausnutzung der Perspektive 
zu verstehen, z. B. die „Errechnung“ des Standpunktes für einen Stadtplan aus der 
Vogelschau (Venedig), ebenso auch die Fähigkeit zur Wiedergabe eines Objektes in 
Schnitten, Schichten oder Durchsichten. Aus der Praxis aber sind zunächst alle Dar- 
stellungsmittel abzuleiten, die in der Ausbildung einer bewußten Vereinfachung, Sche- 
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matisierung oder Stilisierung des Strichgefüges bestehen, wie sie etwa an gewissen 
Anatomiezeichnungen, Luft- oder Wasserstudien auftreten. Hierzu treten endlich jene 
kaum definierbaren graphischen Qualitäten, die auch die wissenschaftlihe Demonstra- 
tionszeichnung durch die Intuition zu einem Kunstwerk machen (und die, wenn sie 
ausbleiben, die Darstellung zu einer bloß mechanischen Abzeichnung herabsinken 
lassen). 

Diese Elemente eines „wissenschaftlichen Stiles“ werden um die Wende vom 15. 
zum 16. Jahrhundert von der Kunst voll ausgebildet, auch wenn sie in der gedruckten 
wissenschaftlichen Literatur erst um die Mitte des 16. Jahrhunderts volle Verwertung 
finden. Sie sind ebenso in der technischen Zeichnung festzustellen. 

Zusammenfassung 

In der Renaissance entsteht aus dem ungemein erweiterten Aufgabenbereich, den 
die Kunst sich selber setzt, eine gänzlich neue Kategorie der bildlichen Darstellung: 
die wissenschaftliche Illustration. Im Laufe der weiteren Entwicklung wird diese eige- 
nen Bedingungen unterworfen, die sie vom Sinn und Begriff des Kunstwerkes oft sehr 
entfernen. Entscheidend aber ist ihr Aufkommen: erst durch die Kunst wurde den 
Naturwissenschaften die Möglichkeit geschaffen, die gesamte sichtbare Welt im Bilde 
anschaulich zu machen, dergestalt, daß dieses Bild von nun an neben dem beschreiben- 
den Wort als selbständiger Faktor — als Lehrmittel und als Beweisdokument — in 
Erscheinung tritt. 


DISKUSSION ZU DEN VORTRÄGEN ARTELT, NISSEN, HEYDENREICH 


Heydenreich eröffnet die Diskussion mit dem Hinweis auf die in den Büchern von 
Nissen — besonders im Vogelbuch — aufgeworfene Frage nach der Grenze zwischen 
der „künstlerischen“ und der „wissenschaftlichen“ Abbildung und kennzeichnet das zur 
Diskussion stehende Problem 1. als die Untersuchung der sowohl von der Kunst wie 
von der Naturwissenschaft geschaffenen Vorbedingungen, die die Entstehung der wis- 
senschaftlichen Illustration ermöglichen, und 2. als Bestimmung des Zeitpunktes, an 
welchem sich dies vollzieht. Dabei steht der Betrachtungsweise der Medizinhistoriker, 
die den entwicklungsgeschichtlich maßgebenden Augenblick in dem Auftauchen der 
neuen Illustrationsweise in der gedruckten medizinischen Fachliteratur — bei Vesal 
um die Mitte des 16. Jahrhunderts — sehen, die Auffassung der Kunsthistoriker 
gegenüber, die der vorausgehenden Epoche, also der Zeit zwischen 1470 und 1500, 
in der diese neue Form der Abbildung in allen wesentlichen Merkmalen vorbereitet 
und entwickelt wurde, die größere Bedeutung zumessen. Wird diese Epoche der Vor- 
bereitung von den Medizinhistorikern nicht unterschätzt? Sind ferner die zeit- 
genössischen Quellen, die über das Einsetzen der planmäßigen Sezierung von Leichen, 
der Kontaktnahme zwischen Künstlern und Ärzten wie ähnlicher Arbeitsgemeinschaf- 
ten zwischen Künstlern und Gelehrten auch auf anderen Gebieten (Breydenbach, 
Schedel’sche Weltchronik) berichten, hinreichend untersucht? Artelt bestätigt, daß 
sich die anatomische Praxis im 15. Jahrhundert mehr und mehr intensiviert; auch 
Vesal hat in seiner Jugend in Paris bereits häufig seziert. Über die Zusammenarbeit 
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Auf die Frage von Paatz nach der Wiederaufnahme von Sezierungen im 13. 20 
hundert in Salerno gibt Artelt Auskunft über die allmähliche Entwicklung der Se- 
zierung, die zunächst an Tieren vorgenommen wurde. Der Schritt zur Menschen- 
sezierung wurde in Bologna um 1300 vollzogen (Taddeo Alderotti und Sezierungs- 
protokoll von 1302). Lehmann-Brockhaus fragt nach den Zusammenhängen zwischen 
der Kenntnis und Praxis im Präparieren von Leichen (Einbalsamierung) und der 
wissenschaftlichen Anatomie. Artelt betont ausdrücklich, daß hier keinerlei Zusammen- 
hang besteht. Die Leichenpräparierung sei seit jeher, und zwar rein handwerklich, 
vorgenommen worden, während die Sezierung eine wissenschaftliche Tätigkeit dar- 
stelle. 

Elze kommt auf die Sektionen im 15. Jahrhundert zurück. Ihr Nutzen für die 
"anatomische Wissenschaft sei nicht groß, da es sich nur um unsystematische Beobach- 
tungen, nicht um wissenschaftliche Untersuchungen gehandelt habe. Der wesentliche 
‚Schritt von Vesal sei, daß er als Erster eine folgerichtige und klare Sektion vor- 
nahm. Vorher gab es etwas Ähnliches nur bei Leonardo, doch auch dieser habe keine 
wirklich systematische anatomische Untersuchung getrieben. Die ungewöhnliche Voll- 
kommenheit seiner Studien, seine beträchtlichen Ansätze zu einem systematischen 
Vorgehen stehen vereinzelt da, und seine Resultate seien ja auch nicht in die anato- 
“mische Literatur eingegangen. Die Angaben der Universitätsstatuten über Sezierun- 
gen soll man nicht überschätzen, ebenso wie nicht nachzuweisen ist, ob die Anweisun- 
gen Friedrichs II. jemals befolgt wurden. Artelt bekräftigt diese Ansicht durch den 
Hinweis, daß selbst nach Vesal das selbständige Präparieren der Studenten nicht 
‚erwünscht bzw. nicht erlaubt war. (Tagebuch des Felix Plattner von 1550). Heyden- 
reich wendet sich gegen diese Anschauungen, indem er betont, daß keineswegs die 
Bedeutung Vesals in Frage gestellt werden solle, daß jedoch nichts aus dem Nichts 
komme. Die Systematik Vesals hat ebenso wie die Zeichenkunst des Stephan von 
Kalkar ihre Vorstufen gehabt. Was Leonardos Sezierungen anbetrifft, so läßt sich 
die Behauptung, daß er sie nicht systematisch betrieben habe, wohl nicht aufrecht- 
erhalten, sondern wir wissen, daß er sein Leben lang konsequent an seinen Anatomie- 
studien gearbeitet hat. Die beiden Programmfassungen für seinen Anatomierraktat 
(1489 und 1513) sind ebenso systematisch angelegt wie seine praktischen Sezierungen 
mit Marcantonio della Torre. Das historisch Bedeutsame ist seine Zielsetzung: in 
einer Zeichnung viele Einzelerkenntnisse zu subsumieren und ein neues, anschauliches 
Demonstrationsmittel zu schaffen, das eindeutiger und klarer ist als das nur beschrei- 
bende Wort. Entsprechend entwickelt Leonardo auch konsequent einen spezifisch gra- 
phischen Stil für die wissenschaftliche Zeichnung. Diese Erscheinungen im Leben Leonar-: 
dos sind aber Zeugnisse eines großen Entwicklungsprozesses, in dem in Florenz, Urbino, 
Mailand und Pavia eine intensivierte Beziehung zwischen der Naturwissenschaft und 
der Kunst eingesetzt hat. Elze bestätigt, daß die neue Naturbeobachtung zweifellos 
von den Künstlern ausging, von denen dann die Medizin angeregt wurde. 
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‚Kauffmann wendet die Diskussion der Anatomiezeichnung zu: man hat dargelegt, 


‚daß im Mittelalter die Vorstellung und Kenntnis des menschlichen Körpers, wie sie vs 


die medizinischen Praktiker besaßen, in den Zeichnungen noch nicht ausreichend wie- 


dergegeben wird, während bei Vesal eine Zeichnungsdarstellung Anwendung findet, 
die eine adäquate Veranschaulichung des im Text niedergelegten medizinischen Wis- 
sens ist. Unser Problem ist nun die Entwicklung dieser Zeichenweise, die das Wissen 
in den Bereich des Sehbaren hebt, so daß ich am Bilde sehen kann, was ich weiß. 
In den Dienst der Literatur wird diese zwar erst bei Vesal gestellt, aber entwickelt 
hat sie Leonardo bereits in hohem Grade! Dies will Heydenreich sagen. In anderen 


Bereichen ist es doch auch so: im 15. Jahrhundert werden Darstellungsformen ent- 


wickelt, die nicht des Textes bedürfen, um verstanden zu werden. 
Heydenreich weist in diesem Zusammenhang auf die Bemühungen Leonardos hin, 


das anatomische Objekt überhaupt zeichnerisch darstellen zu können (Ausgießen der 
Gehirnventrikel mit Wachs nach dem technischen Verfahren des Bronzegusses). Die 


Zielsetzung ist die „richtige“ Demonstration durch das Mittel der Abbildung. Leo- 
nardo hat sie als Erster erreicht. Dabei ist weniger die Persönlichkeit Leonardos 
wichtig als die Tatsache, daß ein solcher gedanklicher Vorgang im ganzen in dieser 


Epoche möglich war. Zwischen Leonardos Wirken (bis 1518) und dem Vesals (ab 1530) } 


liegen schließlich nur 12 Jahre! Elze betont den prinzipiellen Unterschied zwischen 
der künstlerischen Darstellung eines Gegenstandes und der didaktischen Zeichnung. 


Es ist ungemein selten, jemanden zu finden, der eine Sache wissenschaftlich erfassen 
und gleichzeitig zeichnerisch darstellen kann. Auch aus diesem Grunde gibt es im 16. 


Jahrhundert vor Vesal so wenig anatomische Darstellungen. Weihrauchs Frage, ob 


Vesals Bedeutung dann nicht überhaupt wesentlich davon abhänge, daß er zufällig 


einen so befähigten Illustrator gefunden habe, beantwortete Artelt weitgehend po- 


sitiv und bestätigt anschließend, daß tatsächlich Leonardo der Erste gewesen sei, der 
sich über die Auswertbarkeit der Zeichnung zu didaktischen Zwecken Gedanken 
gemacht habe. Wenn auch keine direkten Beziehungen zu Vesal vorlägen, so kann 
doch gesagt werden, daß seit Leonardo das Problem gestellt und von den Künstlern 
aufgegriffen worden war. Müller erscheint es ebenfalls unangemessen, alles auf die 
Person von Vesal abzustimmen. Dafür, daß das Anatomische schon viel früher ein 
Problem der Darstellung wird, führt er als Beispiel den Badener Kruzifix des Nico- 
laus Gerhart (1467) an. Hier sind bei der Darstellung des Hauptes ganz bestimmte 
anatomische Veränderungen in den Gesichtszügen eines Toten berücksichtigt. Von 
solchen Phänomenen her gesehen, ist Vesal eine Folgeerscheinung. Nach Meinung der 
Kunstgeschichte müssen die wesentlichen Entdeckungen in einer erheblich früheren 
Zeit als der Vesals liegen. Artelt erklärt diese Retardierung aus dem Nachhinken 
der Medizin hinter der Kunst, das sich weitgehend aus dem starken Fortwirken des 
mittelalterlichen Autoritätsbegriffs erklären läßt: die humanistische Medizin des 
16. Jahrhunderts ist in vielem bedeutend traditionsfreudiger als die Scholastik. 

Die Diskussion streift in diesem Zusammenhang das Problem Autoritätsglaube- 
Naturbeobachtung. Gall erinnert an die schon im 13. Jahrhundert nachweisbare natur- 
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getreue Wiedergabe von Blattformen, die allerdings bald wieder ornamentalen Blatt- 
formen Platz gemacht hat. Abschließend macht Heydenreich geltend, daß die im 
15. Jahrhundert entwickelten neuen Darstellungsmöglichkeiten (Perspektive, „richtige“ 
Körperlichkeit) gleichsam die äußeren Voraussetzungen für die Entwicklungsmöglich- 
keit der wissenschaftlichen Zeichnung bilden. Die innere Voraussetzung aber ist der 
aus der Zeit erwachsene Erkenntnistrieb, der auch den Beobachtungsbereich der Künst- 
ler nach dem Wissenschaftlichen hin erweitert und ihn gerade mit den Naturwissen- 
schaften in Wechselbeziehung treten läßt. In nuce ist die wissenschaftliche Zeichnung 
in allen ihren Merkmalen um 1500 ausgebildet. 


ABSCHLUSS-DISKUSSION 


Im Mittelpunkt steht das Problem, die in den einzelnen Referaten und Diskussionen 
dargelegten Phänomene unter dem Gesichtspunkt des Gesamtthemas der Tagung ge- 
geneinander abzuwägen. 


Keller faßt noch einmal die Argumente zusammen, die dafür geltend zu machen 
sind, den Einschnitt zwischen Mittelalter und Renaissance ins Trecento zu legen. Sie 
bieten sich vorwiegend im Bereich der Malerei an: der Begriff des Bildes, wie er bis 
zu C£zanne gültig geblieben ist, ist nicht erst im 15. sondern im 14. Jahrhundert 
geschaffen worden; auch das Bildnis liegt im 14. Jahrhundert fertig vor. Typisch ist 
ferner die Ausprägung von Künstlerpersönlichkeiten wie Arnolfo di Cambio und 
Giotto — Wanderkünstler, deren Werke vom concetto her entscheidend bestimmt 
werden. Der concetto muß nicht mehr eigenhändig ausgeführt werden, weil der 
Begriff des disegno hier schon da ist, der später bei Vasari so wesentlich wird. Paatz 
schließt sich an und erkennt auch in der Architektur des 14. Jahrhunderts (S. Croce) 
entscheidende neue Formprägungen. Den „Wanderkünstler* möchte er als mittelalter- 
lich in diesem Zusammenhange ausschließen; das Neue liegt vielmehr darin, daß 
zwischen concetto und Ausführung geschieden wird. Ein enger Zusammenhang zwischen 
dem 14. und dem 15. Jahrhundert besteht vor allem im Bereich der Gattungen: z. B. 
wird das Wandgrabmal um 1309 geschaffen und seine Ausbreitung im 15. Jahrhundert 
ist — ähnlich wie beim Bildnis — eine bloße Abwandlung des schon gegebenen 
Schemas. Auch auf den Wiederanfang der Sezierung um 1300 ist hinzuweisen, auf 
Veränderungen der Tracht. Schließlich geht er auf das Phänomen der Wiederent- 
deckung und Nachahmung der antiken Literatur im 14. Jahrhundert ein. Dagegen 
wendet sich Usener, der auf ähnliche Erscheinungen in der mittelalterlichen Literatur, 
vor allem im 12. Jahrhundert, hinweist. Der Unterschied liegt in der verschiedenen 
Verwendung der antiken Form. Auch Heydenreich betont, daß es sich hier nur darum 
handelt, innerhalb der Tradition und Kontinuität der Entwicklung die Akzentsetzun- 
gen herauszuarbeiten, die für den Begriff der Renaissance entscheidend sind. Gall führt 
aus, daß in S. Croce — trotz des Laufganges an der Hochshiffswand — noch nicht 
jenes natürliche Verhältnis von Stütze und Last erreicht ist, das die Renaissance-Archi- 
tektur kennzeichnet. Erst bei Brunellesco, also um 1420, gibt es die durchlaufenden 
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Horizontalen, die getragen werden und als getragen erscheinen sollen. Doch ist dies 
eine Auffassung, die tief im italienischen Kunstcharakter verwurzelt ist. 
Anschließend ergreift Kauffmann das Wort zu einer längeren Ausführung, wobei er 
einleitend betont, daß es ihm schwer falle, sich über einen Gegenstand wie die Defi- 
nition „Renaissance“ zu äußern, da er sich der Verwendung von Stilnamen gegenüber 
immer die größte Zurückhaltung auferlegt habe. Er geht zunächst auf die Paatz’schen 
Darlegungen ein, die ihm zum Teil an dem eigentlichen Problem vorbeizuführen schei- 
nen. Denn um auf die „Gattungen“ zu kommen, so würde die Anwendung dieses Prin- 
zips zugespitzt etwa folgende Konsequenzen haben: da die Basilika im Sakralbau der 
frühchristlichen Kunst eine neue Gattung darstellt, so wäre damit für die Basilika in 
allen ihren späteren Erscheinungsweisen alles schon vorweggenommen! Ähnlich verhält 
es sich mit dem spätgotischen Altar! Die Spätgotik hat die Gattung geschaffen, aber 
die Zukunft hat viele Varianten dieser Gattung hervorgebracht, und um diese Wand- 
lungen dreht es sich bei unseren Betrachtungen. Es muß auffallen, daß während einer 
dreitägigen Tagung, wo von sehr verschiedenen Seiten über den gleichen Gegenstand 
gesprochen wurde, das Wort Stil sehr selten gefallen sei. Der Stilbegriff ist aus der 
Betrachtungsweise also weitgehend ausgeschieden, das kennzeichnet nur die Lage unse- 
rer Wissenschaft, in der sich ja— und nicht nur bei uns — der Stilbegriff in einer sehr 
tiefgreifenden Krise befindet. Und doch macht er das eigentliche Kernproblem unserer 
Wissenschaft aus! Sagen zu müssen, was Renaissance-Stil ist, ist sehr schwierig, aber 
es ist doch wohl erst das 15. Jahrhundert, das wenigstens die Durchsetzung dessen 
bringt. Wann zeichnet sich das ab? Es wäre dafür Bezug zu nehmen auf die von Sie- 
benhüner beigebrachten Fakten und weiter auf den Begriff des disegno, der von ganz 
konstitutiver Bedeutung für die Renaissance und ihre Stilrichtung ist. Diejenigen, die 
sagen, das 14. Jahrhundert habe eigentlich das 15. in seinen Wesenszügen vorausge- 
nommen, stehen vor der Aufgabe, zu beweisen, daß der disegno diese Bedeutung 
auch im 14. Jahrhundert gehabt hat. Nun muß natürlich gefragt werden: Was ist di- 
segno? Im Begriff des disegno liegt einbeschlossen, daß das Bild dem Beschauer als 
ein kontinuierlicher Erfahrungszusammenhang dargeboten wird, so daß er sich in 
diesem Zusammenhang sehend orientiert, in gleicher Weise, wie er es vor der Wirk- 
lichkeit erfährt. Diese optische Besitznahme und Auseinandersetzung des sehenden 
Menschen mit einem gegebenen Erfahrungszusammenhang geschieht derart, daß das Bild 
allein aus sich heraus sehend verstanden wird, ohne Unwahrscheinlichkeiten und ohne 
Widersprüche gegenüber dem Erfahrungseindruck aus der Wirklichkeit. Dies liegt bei 
Giotto nicht vor. Seine vollendetsten Leistungen bieten nicht einen lückenlosen konti- 
nuierlichen Erfahrungszusammenhang. Man denke an den Bildgrund, er ist einfach 
blau getönt. Das ist nicht die dingliche Welt, und nur die dingliche Welt kann es im 
Bilde geben. Dies ist kein banaler Naturalismus, sondern es kommt darauf an, aus 
unserer natürlichen, völlig unakzentuierten Erfahrungswelt nur diejenigen Erscheinun- 
gen ins Auge zu fassen, die eigentlich optisch sprechen, die konstituierend sind für das, 
was ich als sehender Mensch aus ihnen als Ausdruck des Lebens herauszusehen und zu 
entnehmen habe. Alles muß durchdacht werden als Motivationserscheinung, und das 
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saccio kann man dies gerade gegenüber Giotto, der es ansatzweise aber nicht Prin- 
zipiell besitzt, demonstrieren, ebenso bei Donatello auf dem Gebiete der Plastik. Er 
A 


liegt die Grenze: bei Brunelleschi, Donatello, Masaccio — d.h. um 1420! 

Heydenreich subsumiert zum Abschluß nochmals einige Hauptgedanken, die während 
' der Tagung besonders hervorgetreten sind. Zur Begriffsbestimmung der Renaissance ist 
zunächst wesentlich die gegenüber dem Mittelalter im 15. Jahrhundert festzustellende 
gegenseitige Aufeinander-Bezugnahme aller Betätigungen, der theoretischen und der 
praktischen, der wissenschaftlichen und der künstlerischen. Panofsky hat diesen Vor- 
gang als „decompartimentalization“ bezeichnet, was heißen soll, daß alle Wirkungs- 
gebiete, die aus dem neuen Lebensgefühl hervorgehen, sich einander nähern und die 
‚strengen Abgrenzungen, die das Mittelalter in den Begriff Scientia und Ars, oder Artes 
liberales und Artes mechanicae gesetzt hatte, in einem neuen gemeinsamen Streben 
nach Erkenntnis fallen lassen. Diese Vereinheitlichung aller von der Zeit als neu emp- 
fundenen Ideen und Schöpfungen zu einer geistigen Gesamtvorstellung, die ihre Maß- 
stäbe in und an der Antike sucht, macht, wie dies besonders auch Chastel kenn- 
zeichnete, das Charakteristikum des Humanismus und der Renaissance gegenüber den 


-  vorbereitenden Tendenzen im Trecento aus. 


Wesentlich erscheint weiter der neue Wirklichkeitsbegriff, aus dem sich wohl auch 
weitgehend die wesentliche Funktion erklärt, die der bildenden Kunst im Bereich der 
Renaissance zufällt (Siebenhüner, Kauffmann). Das Problem der Perspektive gewinnt 
_ hierbei zentrale Bedeutung, da es nicht nur für die künstlerische Darstellung als solche, 
‚sondern auch für das Verhältnis des Menschen zu’ jedem realen Objekt, also für die 
‚Bewertung der optischen Wahrnehmung überhaupt neue Maßstäbe aufstellt. Aus diesen 
Gegebenheiten heraus ist es auch möglich, daß das Bild in der Form der wissenschaft- 
lichen Illustration als Veranschaulichung einer Erfahrungstatsache gleichsam Beweis- 
kraft erhält. Diese grundsätzliche Erweiterung des Sinnes „Bild“ und seines Anwen- 
. dungsbereiches konnte erst aus dem Denken der Renaissance hervorgehen. 

Schließlich ist von Kauffmann betont worden, wie entscheidend sich die Fragestel- 
lung nach den Wesensmerkmalen der Renaissance für die Kunstgeschichte im Begriff 
des Stils konzentriert. Denn im Stil drücken sich alle Maßstäbe für Inhalt und Form- 
gebung aus, die die Renaissance konstituiert und anwendet. 

' Die geistigen Entstehungsbedingungen zu erörtern, die zur Ausprägung des in die- 
sem Sinne verstandenen Stiles der Renaissance führen, war die Aufgabe dieser Tagung. 
Es ist zu wünschen, daß die aus dem Zusammenwirken der verschiedenen Disziplinen 


gewonnenen Ergebnisse sowie die klarer hervorgetretenen Probleme zu weiteren ge- 
meinsamen Arbeiten anregen möchten. 


Ein weiterer im Programm vorgesehener Vortrag konnte infolge einer Ver- 
hinderung des Vortragenden erst nach Abschluß der Tagung am 26. 3. 1954 
gehalten werden. 


VORTRAG VON OTTO PAECHT (Oxford): 
„DIE ANFANGE DER HUMANISTISCHEN BUCHDEKORATION“ 


An den humanistischen Handschriften läßt sich — sowohl in der Schrift als auch in 
der Dekoration — ein charakteristischer Renaissance-Vorgang erkennen. Seit Petrarca 
zeigt sich das Bestreben, von den mehr und mehr komplizierten Zeichen der gotischen 
Schrift zu lesbareren und klareren Formen zu kommen, für die man in der fälschlich 
für antik gehaltenen karolingischen Minuskel das Vorbild fand. Aus dieser Einstellung 
wird in engster Anlehnung an vorgotische, romanische Handschriften die eigentliche 
Humanistenschrift des 15. Jahrhunderts entwickelt. 

Entsprechend der Übernahme der Schriftformen fanden auch die mittelalterlichen 
Motive der Dekoration Eingang in die humanistischen Handschriften. Für die Initial- 
ornamentik lassen sich engste Nachahmungen von Blattformen und Rankenverschlin- 
gungen des 12. Jahrhunderts nachweisen (z.B. Oxford, Bodleian Library MS. Can. 
Pat. Lat. 138, fol. 2r). Häufig kommen Flechtbandornamente vor, für deren Herkunft 
naturgemäß vielfältige Möglichkeiten gegeben sind. Rein antike Motive (Putten, Guir- 
landen, Münzen) mögen nicht nur aus früheren Handschriften, sondern auch direkt aus 
antiken Denkmälern übernommen worden sein. 

Zweifellos hielt man alle übernommenen Formen für antik, und diese Verwechslung 
war um so eher möglich, als es sich bei den mittelalterlichen — vor allem den karo- 
lingischen — Handschriften häufig um getreue Kopien antiker Vorlagen — auch pro- 
fanen Inhalts — handelte (Notitia Dignitatum, Kalender usw.). 

Was die romanischen Handschriften anbetrifft, so wäre es auf Grund der teilweise 
sehr engen Anlehnungen an die mittelalterlichen Formen von Interesse, zu untersuchen, 
welche mittelalterlichen Handschriften im einzelnen den Humanisten vorlagen. Bei 
einer Handschrift wie Oxford, Bodl. MS. Add. C. 283 (S. C. 29637) weisen die Orna- 
mentformen ins 12. Jahrhundert, und zwar möchte man an eine mittelitalienische 
Schule denken. 

(Vgl. den Katalog der Ausstellung „Italian Illuminated Manuscripts from 1400 to 
1550“ in der Bodleian Library Oxford, 1948) 
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_ AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Städt. Suermondtmuseum. 
Juni 1954: Amerikanisches Kunstgewerbe. — Im 
graph. Kabinett: Tempera-Blätter von Ursula 
Kluth (Köln). 

BASEL Galerie d’Art Moderne. Bis 
20. 5. 1954: Bildteppiche von Woty Werner. 


BERLIN Amerika-Haus. 1. 6. bis 30. 6. 
1954: Amerikanisches Glas aus 3 Jahrhunderten. 
Galerie Bremer. Bis Ende Mai 1954: 
Aquarelle u. Graphik von E. L. Kirchner. 
Kunstantiquariat Wasmuth. Bis 26. 
5, 1954: Zeichnungen und Aquarelle von Heinz 
Weber. 

BIELEFELD Städt. Kunsthaus. Bis 23. 5. 
1954: Gemälde, Aquarelle und Zeichnungen von 
Wilhelm Morgner und Hermann Stenner. 30. 5. 
bie 27. 6. 1954: Die Lithographie von Senefelder 
bis Picasso. 

BREMEN Kunsthalle. Bis 23. 5. 1954: 
Aquarelle von Friedrih Karl Gotsch und „Das 
graph. Werk v. Andr& Masson, 1924-1952*. 16. 5. 


"bis 13. 6. 1954: Aquarelle, Graphik und Bild- 


teppiche von E. L. Kirchner. 


DÜREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 30. 5. 1954: Karikaturen von Saul Steinberg. 


DÜSSELDORF Galerie Alex Vömel. 
Mai 1954: Aquarelle deutscher Expresionisten. 


ESSEN Museum Folkwang. 18. 5. bis 


15. 6. 1954: Gemälde und Zeichnungen von Carl 
. Barth. 


FLENSBURG Städt. Museum. Mai 1954: 
Gemälde und Aquarelle von Ferd. Lammeyer. 


FREIBURG i. Br. an Be 
Bis 30. 5. 1954: Kunst der Naturvölker. 


GENT Museum voor Schone Kun- 
sten. Bis 30. 6. 1954: Roelandt Savery, 1576 
bis 1639. ; 

HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 6. 6. 1954: Wandteppiche von 
Jean Lurgat und „Junge Franzosen“. 

HAMBURG Museum für Völkerkunde 
und a Eee Bis 30. 5. 1954: 
Ausstellung der Hamburgischen Künstlerschaft e.V. 
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KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesge- 
werbeanstalt. 
Aquarelle 1954 von Heinrich Herzog. 

KOLN Kunstverein. Ab 2. 5. 1954: Ge- 
mälde, Aquarelle u. Zeichnungen v. Felix Jacob. 
Institut Frangais. Bis 22. 5. 1954: Ge- 
mälde und Tapisserien von Roger Bezombes. 
KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Mai 1954: Gemälde u. Graphik von Hellmut 
Seegers. 

LEVERKUSEN Städt. Museum. Bis 7. 6. 
1954: Arbeiten von Georg Muche. 


, MANNHEIM Städt. Kunsthalle. Bis 23. 


5. 1954: Gemälde, Aquarelle und Plastik der 
Kommunalen Arbeitsgemeinschaft Rhein-Neckar. 
MOÖNCHEN-GLADBACH Städt. Museum. 
Bis 31. 5. 1954: Arbeiten Hamburger Künstler. 
MÜNCHEN Residenz, Kapellenhof. 
Ab 24. 4. 1954: Dauerausstellung „Meisterwerke 
aus den Schatzkammern und der Silberkammer 
der Residenz München“. 

Amerika-Haus. Bis 20. 5. 1954: Ameri- 
kanische Zeichnungen aus 2 Jahrhunderten. 
Galerie Wolfgang Gurlitt. Bis Ende 
Mai 1954: Graphik von Alfred Kubin und Lithos 
von Henry Moore. 

Kunstantiquariat H. Vetter. Mai 
1954: Meisterzeichnungen des 16. u. 17. Jahrhts. 
Kunstverein. Bis 6. 6. 1954: Arbeiten von 
Herbert Boeckl (Wien). 

MÜNSTER Landesmuseum. Bis 23. 5. 
1954: Arbeiten der Westf. Gruppen d. Bundes 
deutscher Gebrauchsgraphiker. 

ROTTERDAM Museum Boymans. Bis 8. 
6. 1954: Plastiken von Henri Matisse. 
STUTTGART Staatsgalerie. Mai 1954: 
Neuerwerbungen neuerer Graphik. 

WUPPERTAL Städt. Museum. 6.—27, 6. 
1954: Das graphishe Werk von Andr& Masson. 
Kunsthalle Barmen. Bis 23. 5. 1954: 
Arbeiten von Hermann Finsterlin. 

WÜRZBURG Stadtbücherei. Bis 22. 5. 
1954: Aquarelle von August Ullrich. 
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Bis 20. 5. 1954: Tessiner 
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